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1 Johdanto 
Rock oli 1970-luvulle tultaessa kehittynyt maailmanlaajuiseksi, monipuoliseksi ja 
tuotteliaaksi populaarimusiikin muodoksi, vaikka se oli saanut alkunsa vasta alle 
kaksikymmentä vuotta aiemmin Yhdysvalloissa. 1970-luvun alussa rockia ympäröinyt 
yhteiskunnallinen ilmapiiri oli niin ikään muuttunut merkittävästi toista maailmansotaa 
seuranneen kultakauden kasvuoptimismin jälkeen. 1960-luvun radikalismi ja hippi-
ihanteet olivat uuden vuosikymmenen koittaessa rapistuneet, ja maailmantalous vajosi 
öljykriisin myötä voimakkaaseen lamaan. 
 
Rockmusiikki nähtiin aluksi yhteiskuntakriittisenä ja kapinallisena ilmiönä, mutta siitä 
kehittyi suhteellisen nopeasti etabloitunut ja vakavasti otettu populaarikulttuurin muoto. 
Rockin sääntöjä ja ihanteita muovasi vahvasti sen rinnalla kehittynyt ja sille 
omistautunut lehdistö, joka pyrki määrittelemään rockin rajat ja arvot. Rocklehdistö sai 
alkunsa vastaavan musiikkityylin tavoin Yhdysvalloissa 1960-luvun alussa.
1
 
Yhdysvaltojen rinnalle myös Englannissa alkoi syntyä erinäisiä rockjulkaisuja, ja 
journalismin valtakeskus kehittyikin nopeasti kaksinapaiseksi. 
Angloamerikkalaisuudesta keskittyneisyydestä huolimatta rocklehdet levisivät nopeasti 
myös muualle Eurooppaan. 
 
Suomeen kehittyi oma rocklehdistönsä Yhdysvaltoihin ja Englantiin verrattuna varsin 
myöhään, 1970-luvun alkupuolella. Toki Suomessa oli tätä ennen julkaistu muutamia 
nuortenlehtiä, mutta pop- ja rockmusiikin harrastajille ei omaa lehteä ollut. Suomeen 
perustettiin 1970-luvulla kaksi rocklehteä, Musa ja Soundi, kentän pysyessä suhteellisen 
pienenä läpi vuosikymmenen. Lehdet kirjoittivat paljon muustakin, kuin ainoastaan 
rockmusiikista, mutta halusivat erottua nimenomaan musiikinharrastajien ja 
populaarimusiikista vakavasti kiinnostuneiden omina lehtinä. 
 
Oma tutkimukseni keskittyy suomalaisen 1970-luvun rocklehdistön historiaan ja 
asemaan kotimaisella musiikin kentällä. Tarkastelen Musan ja Soundin kirjoituksia 
hyödyntäen Pierre Bourdieun yhteiskuntateoriaa. Bourdieun mukaan yhteiskunta on 
jakautunut omiin suhteellisen itsenäisiin kenttiinsä, joiden sisällä vallitsee tietty 
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normisto ja paradigma. Kentän sisällä olevat toimijat taistelevat keskenään oikeudesta 
määrittää kentän sääntöjä ja toimia sen eliittinä. Myös kulttuuri voidaan käsittää omaksi 
kentäkseen, jolla on oma tapansa erotella yhteiskuntaryhmät toisistaan. Erottumisen eli 
distinktion välineenä toimivat kulttuurituotteet, joiden arvosta ja relevanssista päättää 
kentän eliitti. 1970-luvun rocklehdistö muodosti sekin oman paradigmansa ja eliittinsä, 
joka määritti hyvien ja huonojen kulttuurituotteiden rajat. Tutkielmani keskiössä 
ovatkin näiden rajojen ominaispiirteet sekä suhde yhteiskuntaan.  
 
Esittelen tutkimuksen alussa suomalaista rockjournalismia ympäröineitä konteksteja 
sekä yhteiskunnallista ympäristöä. Sen jälkeen pohdin työni teoreettista viitekehystä, ja 
käyn läpi Bourdieun yhteiskuntateorian keskeisimmän sisällön sekä sitä tukevan 
käsitteistön ja kritiikin. Varsinaisissa pääluvuissa analysoin aineistoani teoreettista 
pohjaa hyödyntäen. Analyysi on rakentunut temaattisesti suuremmasta kokonaisuudesta 
pienempään siten, että aluksi käsittelen Suomen rocklehdistön identifioitumista laajalla 
musiikin kentällä, minkä jälkeen tarkastelen rocklehtien toimintaa suomalaisella 
kulttuurin kentällä. Lopuksi käyn läpi Musan ja Soundin välistä konfliktia. 
2 Tutkimuksen lähtökohdat 
2.1 Suomalainen 1970-luvun kulutusyhteiskunta 
1970-luku oli monin tavoin seurausta sitä edeltäneen vuosikymmenen kulttuurisesta 
murroksesta. 1970-luku on Suomessa käsitetty hyvinvointivaltion vakiinnuttamisen 
aikana. 1960-luvulla muodostunut ihanne hyvinvointiyhteiskunnasta näkyi 
lainsäädöllisinä ja institutionaalisina muutoksina 1970-luvun kuluessa. Elintason 
nousun myötä suomalaisten kulutus kasvoi ja monipuolistui vuosikymmenen kuluessa.
2
 
Kulutusyhteiskunnan kehitystä edesauttoi voimakkaasti mainonnan monipuolistuminen 
ja lisääntyminen. Mainonta alkoi yleistyessään keskittyä yhä voimakkaammin arkisiin 
tuotteisiin ja tarjouskulttuurin sekä massatuotannon edistämiseen..
3
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Myös suomalainen musiikkiteollisuus kasvoi merkittävästi 1970-luvulla, ja esimerkiksi 
monikansallinen levy-yhtiö EMI saapui Suomeen vuonna 1972. LP-levyt alkoivat 
yleistyä, mikä mahdollisti musiikin sisällön lisääntymisen ja monipuolistumisen. C-
kasettien ja kasettinauhurien käytön lisääntyessä musiikin kulutuksesta tuli myös 
huomattavasti aiempaa halvempaa. Kasettien ja nauhurien myötä musiikista kehittyi 
myös aiempaa sosiaalisempi harrastus, kun sen kuuntelu oli entistä liikkuvampaa. 
Suomessa alettiin myös ensi kerran järjestää rockfestivaaleja, joilla saattoi päästä 
kuulemaan kansainvälisestikin tunnettuja artisteja.
4
 
 
1970-luku oli Suomessa myös aikakauslehtien voimakkaan kasvun ja 
monipuolistumisen aikaa. Vuosikymmenen lopussa 80 prosenttia suomalaisista luki 
aikakauslehtiä ainakin kerran viikossa. Suuri osa lehtien sisällöstä keskittyi 
kuluttamiseen ja lukijan opastamiseen erinäisissä hankinnoissa. Lukijoiden kanssa 
alettiin joissain lehdissä käydä aktiivista kirjeenvaihtoa, mikä kannusti lukijoita 
osallistumaan julkiseen keskusteluun ja määrittelemään itseään kiinnostavat aiheet, joita 
lehdissä käsiteltäisiin. Esimerkiksi uudet sukupuoliroolit ja naisten oikeus itsenäiseen 
rahankäyttöön herättivät runsaasti keskustelua.
5
 
2.2 Suomalainen populaarimusiikin kenttä 1970-luvulla 
1970-luvulle tultaessa suomalaisten popyhtyeiden kehityslinja alkoi muuttua. 1960-
lukulainen soul-musiikin ihannointi vaihtoi hiljalleen pitkälti brittiläisten vaikutusten 
myötä rockin eri muodoiksi. Aikaisempi jako suomeksi laulettuun iskemään ja 
englanniksi laulettuun rockiin alkoi häilyä, kun suomenkielinen rockmusiikki yleistyi 
pikkuhiljaa. Myös levyteollisuus reagoi uusien tyylien nousuun, ja esimerkiksi Love 
Records keskittyi hyvin näkyvästi progressiivisen rockin ja LP-levyjen julkaisemiseen.
6
 
Vuosikymmenen kuluessa rockin julkaisuun alettiin panostaa yhä laajemmin, ja suurin 
osa suomalaisista levy-yhtiöistä julkaisi ainakin joitain rockalbumeja. Love Records 
kuitenkin hallitsi näkyvästi rockmarkkinoita.
7
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Progressiivisen rockin lisäksi 1950-luvun yksinkertaisemmat rockkappaleet tulivat 
hyvin suosituiksi 1970-luvun Suomessa. 1950-luvun tyyli kehittyi vastavoimaksi 
monimutkaiselle progelle ja toisaalta myös kevyemmälle popmusiikille ja 
diskomuodille. Muiden populaarimusiikin virtausten tavoin 1970-luvun perusrock käytti 
voimakkaasti kansainvälisiä vaikutteita hyödykseen, ja ammensi inspiraationsa etenkin 
bluespohjaisten yhtyeiden tuotannosta. Myös raskaampi heavy rock sai osakseen hyvin 
suurta suosiota Suomessa nousten usein albumilistan kärkipaikoille.
8
 
2.3 Populaarimusiikkilehdistö maailmalla ja Suomessa 
Rockjournalismi muodostui omaksi kentäkseen 1960- ja 1970-lukujen vaihteessa. Alan 
pioneereina toimivat yksinomaan yhdysvaltalaiset ja brittiläiset julkaisut, jotka olivat 
ainoita kansainvälisesti levinneitä lehtiä. Kyseisten lehtien määrittämä tyyli ja kriteerit 
toimivat esikuvina perifeerisempien alueiden rockjournalismille. 1960-luvun lopulla 
perustetut Crawdaddy!, Rolling Stone, ja Creem pohjasivat uskomukselle, jonka 
mukaan rockista on muodostunut uuden kapinoivan sukupolven tärkein kulttuurinen 
muoto. Rolling Stone kehittyi pikkuhiljaa 1960-luvun rockperinnettä kanonisoivaksi ja 
uudet muotivirtaukset torjuvaksi, kun Creem pyrki avarakatseisuuteen sekä uusien 
tyylien kannatukseen. Rockista kiinnostuttiin journalismin kentällä laajemminkin, ja 
monenlaiset lehdet pyrkivät julkaisemaan jotain rock-aiheista. Usein näihin lehtiin 
kuitenkin palkattiin kirjoittajia rocklehdistä, jolloin näkemykset usein toistivat 
rocklehtien linjaa.
9
 
 
Rockjournalistien kirjoitustyyli oli usein hyvin suorapuheinen ja tarkoituksellisen 
provosoiva pyrkien erottumaan muodollisemmasta musiikkikritiikistä. Toisaalta 
monesti tavoiteltiin myös hyvin analyyttista otetta ja rockasiantuntijuutta. Rock haluttiin 
nähdä vakavasti otettavana musiikkimuotona, jonka monipuolinen analysointi auttaa 
kuulijaa löytämään musiikista jotain uutta. Hyvänä esimerkkinä provosoivasta ja 
arvostuksiltaan melko tyypillisestä 1970-luvun alun rockjournalismista on Lester 
Bangsin kirjoitustyyli. Bangs piti tärkeänä ilmaisun rehellisyyttä ja pohjautumista 
edustamaansa yhteisöön. Musiikin tuli olla sosiaalisesti olennaista sekä ajankohtaista 
Bangsin pyrkiessä asettamaan sen usein johonkin tiettyyn kulttuuriseen kontekstiin. 
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Bangs myös asetti säännöllisesti itsensä kirjoitustensa keskiöön ja kehitti teksteistään 
jonkinlaisia rockmusiikin kirjallisia ilmentymiä.
10
 
 
Rockin esteettisille arvoille haluttiin luoda tiettyjä kriteereitä, vaikka eri lehtien ja 
journalistien näkemykset aiheesta vaihtelivatkin runsaasti. Rock haluttiin nähdä joissain 
yhteyksissä ennen kaikkea artistin henkilökohtaisena ilmaisuna, jolle voitiin asettaa 
tarkat arviointiperusteet. Toisaalta painotettiin myös kuulijan roolia ja tämän reaktion 
ensisijaisuutta rockteoksen muodostumisessa. Rockia ei kuitenkaan yleensä haluttu 
rinnastaa korkeakulttuuriin, vaan sen keskeisiksi kriteereiksi asetettiin 
afroamerikkalaiset juuret ja kumouksellisuus.
11
 
 
1970-luvun alussa Englantiin syntyi Yhdysvaltojen ohelle toinen rockjournalismin 
keskus. Vuosikymmenen kuluessa kärkilehdeksi nousi New Musical Express (NME), 
joka omaksui yhdysvaltalaisilta lehdiltä provosoivan ja kumouksellisen kirjoitustyylin 
ja -aiheet. Lehti tuotti paljon materiaalia ja sai levy-yhtiöiltä runsaasti ilmaismateriaalia 
työnsä helpottamiseksi. Toimittajat alkoivat tietyssä mielessä nousta kuuluisuudessaan 
artistien tasolle. NME arvosti rockissa esteettisten arvojen sijaan ennen muuta sen kykyä 
vaikuttaa yleisöönsä ja saada kuuntelijat innostumaan rockin kumouksellisuudesta.
12
 
 
Englantilainen rockkritiikki kehittyi 1970-luvun kuluessa hyvin jyrkäksi ja 
mustavalkoiseksikin arvioissaan. Yksi syy jyrkkyydelle oli se, että toimittajia 
painostettiin tulemaan suosituiksi löytämällä uusia ja ennenkuulumattomia artisteja tai 
kritisoimalla voimakkaasti ja yliampuvasti esiintyjiä, joista he eivät pitäneet. Vain 
harvat artistit hyväksyttiin sisään rockkaanoniin genrestä riippumatta, ja monia aiemmin 
legitimoituja rockilmiöitä parjattiin näkyvästi.
13
 
 
Populaarimusiikin suosion lisääntyessä ja etenkin nuorison musiikin kulutuksen 
kasvaessa musiikkilehdistö muuttui ja monipuolistui Suomessakin 1970-luvulla 
huomattavasti. Suosikki jatkoi suosittuna julkaisuna, vaikkakin sen linja muuttui uudelle 
vuosikymmenelle tultaessa. Myös 1960-luvun lopulla perustetut Intro ja Stump olivat 
voimissaan 1970-luvulle tultaessa, mutta Stumpin ilme muuttui pikkuhiljaa 
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sensaatiohakuiseksi kohujulkaisuksi. Näin ollen popmusiikista kiinnostuneiden nuorten 
suosiosta kilpailivat 1970-luvun alussa Suosikki ja Intro. Lehdet toimivat ennen kaikkea 
linkkinä poptähtien ja fanien välillä. Lehdet pyrkivät myös valottamaan artistien 
yksityiselämää Suosikin ollessa tähtikulttien luomiseen voimakkaammin keskittyvä ja 
kohuhakuisempi. Artistit myös hyötyivät usein nuortenlehdistä ja käyttivät niitä 
promootiovälineinään. Lehdet eivät jättäneet artisteja huomionsa ulkopuolelle 
genrerajojen perusteella vaan tekivät juttuja siitä, mikä oli kulloinkin suosituinta.
14
 
 
Poplehdet sisälsivät paljon tietoa myös progressiivisen musiikin (proge) ilmiöistä. 1970-
luvun alussa muita tietolähteitä progeharrastajalle ei myöskään ollut saatavilla. 
Poplehtien tähtikeskeisyys ja pinnallisuus ei miellyttänyt kaikkia nuoria, ja tilaus 
vakavamielisille rocklehdille olikin olemassa, sillä Suomeen oli muodostunut 1960-
luvun taitteessa populaarimusiikin erikoisharrastajien ryhmä.
15
 Ensimmäinen 
suomalainen rocklehti, Musa, perustettiin vuonna 1972 päätoimittajanaan Jukka 
Wallenius. Musa keskittyi voimakkaasti kansainvälisen ja suomalaisen rockin ilmiöiden 
ja artistien esittelyyn ja arviointiin. Etenkin suomalainen progressiivinen rock oli alusta 
asti voimakkaasti esillä.  
 
Suomalaisten päivälehtien kulttuuritoimitukset politisoituivat 1970-luvulle tultaessa 
voimakkaasti jakautuen jyrkästi oikeistoon ja vasemmistoon.
16
 Populaarimusiikki jäi 
pahasti paitsioon, ja sitä hyljeksittiin poliittisen kentän kummallakin puolella. Oikeisto 
piti popmusiikkia vasemmistolaisena kapinana, joka pyrkii tuhoamaan vakiintuneet 
kotimaiset musiikki-instituutiot. Vasemmisto puolestaan ymmärsi populaarikulttuurin 
kapitalistiseksi ja kaupalliseksi roskaksi, joka saastutti USA-keskeisyydellään 
suomalaisen kulttuurin. 
 
Kulttuurilehdistön politisoituessa Suomeen syntynyt tuore rocklehdistö pysyi visusti 
puoluepolitiikan ja oikeisto–vasemmisto-vastakkainasettelun ulkopuolella ja pyrki 
keskittymään täysin musiikkiin. Epäpoliittinen lähestyminen on usein nähty laajaksi 
1970-lukulaiseksi ilmiöksi rockissa, kun 1960-lukulaisen kapinallisuuden ja alkaneen 
laman jälkeen rockista kehittyi astetta konservatiivisempaa ja sisäänpäin 
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kääntyneempää.
17
 On kuitenkin huomattava, että suomalaisessa rocklehdistössä 
yhteiskunnallisuus oli säännöllisesti läsnä, vaikka poliittisia kannanottoja välteltiinkin. 
2.4 Tutkimusaihe ja -kysymykset 
Tutkimusaiheeni on suomalainen rocklehdistö sekä sitä ympäröinyt ja osittain sen 
muodostama kulttuurin kenttä 1970-luvulla. Keskityn tarkastelemaan työssäni 
aineistossa esiintyviä bourdieulaisia kulttuurikentän erityispiirteitä, distinktion tapoja 
sekä sen sisällä syntyneitä konflikteja. Olen rajannut aiheeni käsittelemään vain 
rocklehdistöä, koska se erottautui muun maailman tavoin Suomessa omaksi suhteellisen 
selväksi alueekseen, jossa journalistit pyrkivät keskittymään pääasiassa musiikilliseen 
sisältöön esiintyen arvioimansa musiikin asiantuntijoina ja valikoivina kuluttajina. 
  
Aiheeni rajaus alkaa ajallisesti Musan perustamisesta vuonna 1972 ja päättyy vuoden 
1978 lopulle, jolloin Musa lopetti toimintansa ja Soundi jäi Suomen yksinäiseksi 
rocklehdeksi. Musan lopettaminen muutti suomalaista musiikkikenttää näkyvästi, eikä 
Soundi joutunut enää erottumaan kilpailijastaan.  Vuoteen 1978 mennessä myös punk 
alkoi olla Suomessa jo varsin loppuun käsitelty ilmiö, eikä se herättänyt enää 
poikkeuksellisen vahvoja reaktioita.  
 
Tutkimuskysymykseni on: Millaisia bourdieulaisia distinktioita ja kenttäkonflikteja 
suomalaisessa 1970-luvun rocklehdistössä ilmenee? Olen kiinnostunut lähinnä 
aktiivisista pyrkimyksistä kentällä erottumiseen ja kasvattamaan symbolista pääomaa. 
Implisiittiset distinktiot jäävät vähemmälle huomiolle, sillä jo pelkkä rocklehtien 
olemassaolo voidaan mielestäni nähdä distinktiota, eikä asian tarkempi analyysi tunnu 
mielekkäältä. Rajanveto on helppo tehdä koskemaan aktiivisia konflikteja ja 
erottumisia, koska juuri niiden avulla rocklehdet yrittivät kyseenalaistaa kentän 
hallitsevaa eliittiä ja määritellä omaa asemaansa. Pyrin päätutkimuskysymykseni lisäksi 
vastaamaan myös siihen, mitä rocklehtien distinktiot ja konfliktit kertovat ympäröivästä 
yhteiskunnasta ja miten musiikin kenttä mahdollisesti muuttui 1970-luvun kuluessa. 
 
Tutkimusaihe on perusteltu, koska Bourdieun teoriaa ei ole Suomessa juurikaan 
sovellettu historiantutkimuksessa, ja tutkimus on aina keskittynyt nykyhetkeen tai 
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välittömään lähimenneisyyteen. Tämän lisäksi ensimmäisten suomalaisten rocklehtien 
historia sekä niiden bourdieulaiset ominaisuudet ovat jääneet niin ikään tutkimatta. On 
myös erityisen kiintoisaa, että rockjournalismin tapa erottua ja muodostaa legitiimejä 
rakenteita liittyy yleensä sosiaalisiin ihanteisiin kuten autenttisuus ja epäkaupallisuus. 
3 Teoreettinen viitekehys ja tutkimuskäsitteet 
Tutkimukseni teoreettisena viitekehyksenä toimii Pierre Bourdieun distinktioteoria, 
jonka Bourdieu esitteli ensi kertaa teoksessaan Distinction (1984). Distinktioteorian 
avulla Bourdieu esitti, että yksilön elämäntyyli määrittyy ennen kaikkea tämän 
sosiaalisen aseman sekä sitä määrittävän kulttuurisen, taloudellisen ja sosiaalisen 
pääoman mukaan. Bourdieu esittelee teoksessaan oman käsityksensä pääomasta, joka 
on nähty pelkkää taloudellista pääomaa monipuolisempana rakenteena. Tärkein 
pääoman muoto kulttuurin kentän suhteen on kulttuuripääoma, joka koostuu pitkälti 
yksilön kyvystä koodata ja ymmärtää kulttuurituotteiden erinäisiä nyansseja. 
3.1 Kulttuurin kentät 
Yksi tärkeimmistä Bourdieun käyttämistä yhteiskuntateoreettisista käsitteistä on kenttä. 
Sosiaalinen ympäristö koostuu Bourdieun mukaan kentistä, joilla sille ominaiset yksilöt, 
instituutiot ja organisaatiot toimivat. Kentän toimijat pyrkivät vahvistamaan sitä 
symbolisen pääoman lajia, joka on kullakin kentällä arvokkainta. Sosiaalinen kenttä on 
kuitenkin olemassa vain silloin, kun rajoitettu määrä toimijoita taistelee pääomasta ja 
sitä kautta vallasta kentän sisällä. Esimerkiksi lehdistö voi keskenään kilpailla vallasta 
määritellä kulttuurituotteiden arvokkuutta ja esteettisten arvojen sisältöä. Kentät ovat 
Bourdieun mukaan suhteellisesti itsenäisiä, eikä niitä voi suoraan rinnastaa toisiinsa. 
Jokaisella kentällä on siis omat valtasuhteensa, konservatiiviset ja liberaaliset jäsenet 
sekä erityispiirteet, jotka erottavat sen muista kentistä.
18
 
 
Bourdieu määrittää kenttäteoriassaan symbolisen pääoman käsitteen merkitsemään 
ennen kaikkea sosiaalisen vaihdon välinettä, joka on käyttökelpoista vain omassa 
sosiaalisessa kentässään. Symbolinen pääoma on kaikki se, mikä herättää kentällä 
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arvostusta ja kunnioitusta. Symbolinen pääoma toimii siis sosiaalisen vallankäytön 
välineenä omassa kentässään. Modernien koulutusjärjestelmien yleistyminen loi useita 
symbolisen pääoman muotoja. Bourdieu käyttääkin symbolista pääomaa yleiskäsitteenä, 
jonka alle voidaan asettaa monenlaisia pääomamuotoja. Tällaisia ovat esimerkiksi 
kielellinen, tieteellinen, taiteellinen ja kulttuurinen pääoma, joka on alakategorioista 
hallitsevin laajalti lukutaitoisissa yhteiskunnissa. Teollistumisen myötä yleistynyt 
lukutaito ja kehittyvä koulutusjärjestelmä mahdollistivat kulttuurituotteiden 
laajamittaisen tuotannon ja jakelun.
19
 
 
Kenttien toiminnassa olennaista on niiden sisäinen taistelu symbolisesta pääomasta. 
Taistelu on ennen kaikkea luokitustaistelua, jossa kamppaillaan oikeudesta määritellä 
kentän rajat, säännöt sekä kentälle päästettävät toimijat. Kentän säännöt eivät 
välttämättä ole toimijoiden tiedostamia ja ovatkin usein epäsuorasti hyväksyttyjä ja 
hallitsevia instituutioita. Symbolinen taistelu on erityisen tärkeää kulttuurin ja taiteen 
kentillä. Taistelu ilmenee usein esimerkiksi kiistelynä asiantuntemuksesta, 
lahjakkuudesta tai autenttisuudesta. Keskeisiä ovatkin kysymykset siitä, mikä on 
taidetta, ketkä sitä tuottavat, ja kenellä on oikeus määritellä sitä. Oikeus legitiimiin, eli 
kentän eliitin hyväksymän taiteen määrittelyyn on Bourdieun mukaan yleensä 
intellektuelleilla. Tämän vuoksi on myös ensisijaisen tärkeää luoda kentän sisällä 
säännöt sille, ketkä täyttävät intellektuellina olemisen ehdot.
20
 
 
Kulttuurijournalisteilta ja -kriitikoilta onkin perinteisesti vaadittu suuri määrä erittäin 
erikoistunutta kulttuurista pääomaa. Kriitikon pätevyyden tärkein osa on ollut kyky 
luoda ja uusintaa yleisesti hyväksyttyjä normeja sekä erottaa huono taide hyvästä 
taiteesta. Erityisen arvokasta pääomaa onkin siis määritellä, millaiset kulttuurituotteet 
ovat kulloinkin legitiimejä. Usein kulttuurijournalistit myös käyttävät symbolista valtaa 
yleisemmällä tasolla ja tekevät määritelmiä taiteen olemuksesta sinänsä.
21
 
 
Kentille ovat ominaisia säännöllisin väliajoin toistuvat vallankumoukset, eli sisäisten 
sääntöjen äkilliset muutokset. Muutoksen myötä vanhat pääoman muodot menettävät 
arvonsa ja korvautuvat aikaisemmin tuntemattomilla pääomalajeilla. Muutokset voivat 
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näkyä esimerkiksi taiteellisina tai journalistisina paradigman muutoksina. 
Vallankumouksen jännitteet nousevat Bourdieun mukaan sukupolvien välisistä 
ristiriidoista. Sukupolvilla tarkoitetaan tässä tapauksessa biologisen sukupolven sijaan 
kentän vakiintuneita vallankäyttäjiä sekä uusia tulokkaita.
22
 
 
Taiteellisten sukupolvien ristiriita on erittäin tärkeä osa kulttuurin kenttien toimintaa. 
Vanhat sukupolvet pyrkivät pitämään kiinni saavuttamastaan asemasta ja tekemään 
voittoa omalla erityisellä kulttuuripääomallaan. Uudet sukupolvet puolestaan 
muodostavat niin sanottuja kumousstrategioita, joiden tavoitteena on oman 
erityispääoman kartuttaminen. Jotta tästä uudesta erityispääomasta muodostuisi 
legitiimiä valuuttaa, kentän sisäisten arvojen on muututtava radikaalisti. Mullistuksen 
myötä myös kulttuurituotteiden arvostuksien on muututtava ja vanhan sukupolven 
pääoman arvon alennuttava. Uudistukset ovat kuitenkin viimekädessä rajallisia ja 
loppujen lopuksi vallankumoukset pystyvät murtamaan vain kentän hierarkioita. 
Legitiimin tulkinnan monopolia ei siis voida kyseenalaistaa, jotta itse kentän säilyminen 
mahdollistuu.
23
 
3.2 Distinktio ja maku 
Kentän ja pääoman lisäksi Bourdieun yhteiskunta-analyysissa keskiössä ovat myös 
distinktion ja maun käsitteet. Distinktiolla tarkoitetaan symbolisia strategioita sekä 
kulttuurista pääomaa, joiden avulla yläluokka pyrkii erottumaan alemmista luokista. 
Erottautumisprosessissa taiteella sekä kulttuurituotteilla on olennainen merkitys. Eräs 
luokka-aseman tärkeimmistä tunnusmerkeistä on maku. Maku ja kulttuuriset tarpeet 
ovat Bourdieun mukaan kasvatuksen ja koulutuksen (habitus) tuotetta, eivät yksilöllisen 
kehityksen tai universaalin arvomaailman ilmentymiä. Yläluokka pyrkii yleensä 
kuitenkin universalisoimaan oman makunsa ja arvonsa. Yksilön suhde taiteeseen 
riippuu pitkälti hänen kulttuurisesta kompetenssistaan eli kielitaidosta, joka on 
välttämätön taiteen legitiimin kaanonin ja vivahteiden tulkinnassa. Taideteos onkin 
merkityksellinen vain, jos vastaanottajalla on hallussaan riittävästi kulttuurista pääomaa 
sekä koodi, johon tarkasteltava teos on koodattu.
24
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Kulttuurihyödykkeiden yleistyminen heikentää viime kädessä kulttuurieliitin pääoman 
arvoa, Yleistymisen myötä kulttuurituotteet menettävät olennaisesti erotteluarvoaan 
eivätkä ole enää käyttökelpoisia distinktion välittäjiä, minkä estämiseksi eliitin on 
estettävä kulttuuria popularisoitumasta tai määriteltävä jatkuvasti uusia legitiimejä 
tuotteita. J. P. Roos mainitsee suomalaisena maun devalvoitumisen esimerkkinä Alvar 
Aallon Aalto-maljakon joka on muuttunut modernistisesta taideteoksesta 
rahvaanomaiseksi käyttötavaraksi. Toisaalta on huomattava, että myös alun perin 
populaareista kulttuurituotteista voi tulla ennen pitkää legitiimin maun kohteita. Näin 
voi kuitenkin tapahtua vasta, kun kyseiset tuotteet eivät enää ole alaluokan suosiossa.
25
 
 
Legitiimin maun erottelukyvyn tehokkuus on sen suppeudessa. Eliitin kannalta 
ongelmaksi muodostuvatkin kulttuurituotteet, jotka ovat esimerkiksi arvokkaita 
kansallisen identiteetin mutta samalla myös laajasti suosittuja.
26
 Tällaisissa tapauksissa 
populaarin ja legitiimin välinen rajanveto on tehtävä poikkeavin tavoin. Merja Hurri 
käyttää esimerkkinä tällaisesta tapauksesta kriitikko Tuomas Anhavan arviota Wäinö 
Aaltosen ja Jean Sibeliuksen voimakkaasta kansansuosiosta. 
 
Anhavan mukaan kyseisten taitelijoiden suosio ei todennäköisesti merkitse sitä, että 
suuri yleisö loppujen lopuksi ymmärtäisi heidän teoksiaan. Anhava väittää, että suuria 
teoksia voidaan omaksua monilla tasoilla, jolloin suurikin joukko vastaanottajia voi 
omaksua niistä jotain. Distinktion välikappaleena toimiikin vastaanottajien suhde 
taideteoksiin. Koska taiteen omaksumistavat voivat erota keskenään paljonkin, voi niillä 
olla suuri erotteluarvo. Suuren yleisön suhde taiteeseen ei siis koskaan ole hallitsevan 
luokan silmissä samanarvoinen kuin legitiimin maun edustajalla.
27
 
3.3 Makujen homologia 
Bourdieu tarkastelee distinktioteoriassaan myös kulttuuritoimittajan ja tätä seuraavan 
yleisön välistä suhdetta. Kriitikot ja kulttuuritoimittajat puolustavat ja määrittävät 
legitiimiä makua ja pyrkivät toimivaan oman kenttänsä sääntöjen mukaisesti. 
Toimittajat eivät kuitenkaan kirjoita ainoastaan yleisölleen, vaan ennen kaikkea 
erottuakseen kilpailevien lehtien linjauksista edesauttaen kenttänsä sisäistä 
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valtataistelua. Kuluttaja puolestaan tietää julkaisun valitessaan, minkälaista 
kulttuurinäkemystä se edustaa ja käyttää valintaansa mahdollisesti myös erottumisen 
välineenä. Toimittajien ja yleisön maut kohtaavatkin toisensa yleensä ilman suuria 
ongelmia tai tietoista kysyntään alistumista. Julkaisut ja kriitikot (ja toki myös 
kuluttajat) valikoivat toisensa yhtäläisen maun perusteella. Kulttuurijulkaisun, 
toimittajan ja lukijan välinen sosiaalinen asema onkin hyvin samankaltainen, jolloin 
myös kyseisten toimijoiden maku on pitkälti yhtenevä.
28
 
 
Kuluttajien ja toimittajien välinen yhteisymmärrys toimii Bourdieun mukaan hyvin 
etenkin silloin, kun osapuolten välinen sopimus ja pelisäännöt ovat itsestään selviä ja 
julkilausumattomia. Jokaisen kentän säännöt muodostuvat ennakkokäsityksistä ja 
normeista (doksa), joiden hyväksyminen on kentän säilymisen ja sisäisen 
yhteisymmärryksen elinehto. Doksan horjumattomuus on tärkeää erityisesti sillin, kun 
käsitellään alueita jotka liittyvät suoraan perusarvoihin. Kriitikon ja yleisön välinen 
suhde perustuu siis kentän doksan hyväksymiseen ja yhtenevään makuun, eikä se ole 
syntynyt tietoisten sopeutumispyrkimysten tuloksena.
29
 
3.5 Bourdieun konfliktit 
Konfliktit ovat keskeisessä asemassa kulttuurijournalismin sisäisessä kentässä, kun 
osapuolten erilaiset näkemykset ja etujen keskinäiset poikkeavuudet osuvat yhteen. 
Bourdieun mukaan konflikteissa käydään symbolista taistelua, jossa osapuolet pyrkivät 
voittamaan itselleen symbolista pääomaa.
30
 
 
Hurri (1993) jakaa kulttuurijournalismin konfliktit viiteen kategoriaan: 
sukupolvikonfliktit, poliittiset konfliktit, esteettiset konfliktit, lehden sisäiset konfliktit 
ja lehtien väliset konfliktit. Sukupolvikonfliktilla tarkoitetaan kentällä asemansa 
vakiinnuttaneiden vanhojen toimijoiden sekä kentälle pyrkivien nuorten toimijoiden 
välistä ristiriitaa. Yhteiskunnassa laajemmin vallitsevat ideologiset ja puoluepoliittiset 
ristiriidat muodostavan vastakkainasettelun, joka heijastuu usein kulttuurijournalismiin 
poliittisena konfliktina. Suomalaisessa kulttuurijournalismissa poliittiset konfliktit olivat 
tarkastelemallani aikajaksolla läsnä lähinnä korkeakulttuuria käsittelevässä 
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journalismissa, mutta popjournalismissa ne jäivät hyvin vähäisiksi. Poliittisiin ja 
sukupolvien välisiin konflikteihin on vahvasti sidoksissa esteettinen konflikti, joka 
muodostuu taide- ja kulttuurikäsitysten erojen synnyttämistä ristiriidoista. Esteettiset 
konfliktit ovat kuitenkin aina alisteisia sukupolvien välisille ja poliittisille ristiriidoille. 
Myös lehtien sisäiset ja niiden väliset ristiriidat ovat sidoksissa poliittisiin ja 
sukupolvien välisiin konflikteihin.
31
 Oman tutkimukseni kannalta konfliktien muodolla 
ei sinänsä ole merkitystä, ja kaikki käsittelemäni ristiriidat ovat tulkittavissa 
sukupolvikonflikteiksi. 
3.6 Bourdieun teoriaan kohdistunut kritiikki 
Bourdieu näkee kulttuurin merkkijärjestelmänä, jota yhteiskunnan toimijat tuottavat ja 
käyttävät. Kenttien hallinasta käydään jatkuvaa taistelua, ja kulttuurisen pääoman voitot 
pyritään maksimoimaan. Toimijoiden käytös on usein varsin tiedostamatonta ja 
sosiaalisen ympäristön ja taustan ohjaamaa.
32
 Bourdieun yhteiskuntateoriaa on kritisoitu 
voimakkaasti, ja lähes sen kaikki osa-alueet kyseenalaistettu tavalla tai toisella. Kritiikki 
on kohdistunut etenkin Bourdieun luokka-ajatteluun sekä teorian epähistoriallisuuteen. 
Kenttä- ja distinktioteoriat on myös usein nähty liian voimakkaasti Ranskaan 
keskittyneenä ja tämän vuoksi vaikeasti yleistettävinä.
33
 
 
Bourdieun käsitys luokista on lopulta suhteellisen yksinkertaistava, sillä jaottelu on alun 
perin tehty pelkästään yksilöiden ammatti-identiteetin mukaan. Tällainen käsitys ei tue 
Bourdieun tavoitetta ymmärtää sosiaalisen elämän monimutkaisuutta ja kirjavia 
prosesseja.
34
 Bourdieu on itse huomauttanut, että luokan käsitettä on ollut tarkoitus 
käyttää vain selittämistä varten analyyttisenä työkaluna.
35
 Kentän käsitettä on myös 
kyseenalaistettu, ja sen määrittely koettu ongelmalliseksi. Kenttien rajat ja sisällöt on 
koettu paikoin liian häilyviksi, jolloin esimerkiksi niiden tunnistaminen hankaloituu 
huomattavasti. Kenttäteoria on lisäksi nähty (vastoin Bourdieun omaa tulkintaa) varsin 
käytettynä konseptina aina Weberistä lähtien.
36
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3.7 Teoreettiset lähtökohdat Suomen rocklehdistöön 
sovellettuna 
Vaikka kenttä- ja distinktioteoriat kattavatkin Bourdieun tarkastelussa yhteiskunnan 
makuvariaatiot yhtenä suurena kokonaisuutena, niitä voidaan soveltaa käyttökelpoisesti 
myös suppeammille kulttuurin aloille. Itse asiassa Bourdieu tuo esille, että modernissa 
yhteiskunnassa uusien kulttuurikenttien syntyminen ja itsenäistyminen on tyypillistä. 
Lisääntynyt kulutus ja massakulttuurin kehitti runsaasti mahdollisuuksia uusien kenttien 
kasvulle. Bourdieu käyttää omassa tutkimuksessaan esimerkkinä ranskalaista 
keskiluokkaista ryhmää, joka jättäytyi koulutusjärjestelmän ulkopuolelle mutta pyrki 
silti hallitsevan luokan asemaan synnyttäen omia erottumisen muotojaan 
distinktioteorian mukaisesti. Vastakulttuuri muodosti korkeakulttuurin ja eliitin 
vastustamisesta osan omaa distinktioprosessiaan.
37
 
 
Musiikkia voidaan tarkastella omana kenttänään, jolle on muodostunut omat legitiimit 
kulttuurituotteensa sekä hallitseva luokkansa tai ainakin tahoja, jotka kilpailevat 
oikeudesta määritellä kentän sisäistä legitiimiä makua. Musiikin kentällä erottuvat 
yleensä omiksi kentikseen korkeataiteen tai klassisen musiikin kenttä sekä 
populaarimusiikin kenttä. Populaarimusiikin kentän sisällä toimii niin ikään omilla 
arvoillaan rockmusiikin kenttä. Onkin tähdennettävä sitä, että kulttuurin kenttiä on 
monia, ja ne jakautuvat usein pieniin osiin. Nämä pienemmät kentät ja niiden toimijat 
ovat kuitenkin vuorovaikutuksessa keskenään ja osana laajempaa kulttuurin kenttää. 
 
On jokseenkin kyseenalaista väittää että rock olisi tullut hyväksytyksi legitiiminä 
ilmiönä laajalle kulttuurin kentälle. Näyttääkin siltä, että rock on jossain määrin 
edelleen (ja oli sitä toki myös 1970-luvulla) yleistä kulttuurin kenttää vastustava sekä 
sille alisteinen.
38
 Bourdieun kentän käsitteen soveltaminen rockkulttuurin tutkimiseen 
on silti mielekästä, sillä populaarimusiikin ja populaarikulttuurin myötä vallitsevaa 
kulttuurin kenttää syntyi ympäröimään lukuisia itsenäisiä alakulttuurikenttiä. Näillä 
itsenäisillä kentillään on omat legitiimit kulttuurituotteet, symbolinen pääoma sekä 
legitiimiyden määrittelijät, jotka halusivatkin parantaa asemaansa laajalla 
kulttuurikentällä. Suomalainenkin rocklehdistö toimi samanaikaisesti sekä kotimaisella 
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kulttuurikentällä että kansainvälisellä rockin (ja populaarimusiikin) kentällä. 
Kotimaiselle kentälle muodostui myös oma erityinen konfliktinsa, kun Soundi 
perustettiin ja rocklehdet joutuivat keskenään kilpailemaan symbolisesta pääomasta.  
 
Rocklehdistö käy laajemman kentän sisäistä valtataistelua populaarikulttuurin ja sen 
edustamien arvojen kanssa pyrkien legitimoimaan suosimansa kulttuurituotteet ja 
mullistamaan kentän vallitsevan doksan. Omassa tutkimuksessani tarkastelen 
rocklehdistöä ensisijaisesti osana juuri tätä laajempaa populaarimusiikin kenttää. Tämä 
on mielestäni perusteltua, sillä Suomeen 1970-luvulla perustetut rocklehdet pyrkivät 
erottumaan ennen kaikkea populaarista ”massaviihteestä” suosien kuitenkin melko 
laaja-alaisesti kaikenlaista populaarimusiikkia, kunhan se voitiin asettaa ylikaupallisen 
massakulttuurin ulkopuolelle. 
3.8 Muita tutkimuskäsitteitä 
Rockilla tarkoitetaan tässä tutkimuksessa Yhdysvalloissa 1950-luvulla syntynyttä 
populaarimusiikin muotoa, joka pohjautui bluesharmoniaan ottaen vaikutteita myös 
countrymuusikoilta. Rockista muodostui hyvin suosittu musiikkityyli, joka levisi 
nopeasti kasvavan ääniteteollisuuden ja kehittyvien viestintämahdollisuuksien myötä. 
Käytän käsitteitä pop, popmusiikki ja populaarimusiikki synonyymeinä tarkoittaen niillä 
kaikkea 1970-luvulla verrattain suuren yleisön saavuttanutta ja musiikkiteollisuuden 
tuottamaa musiikkia. Myös rock sijoittuu populaarimusiikin käsitteen alle. 
 
Autenttisuus on tutkielmani keskeisimpiä tutkimuskäsitteitä. Autenttisuus on saanut 
osakseen lukuisia määritelmiä ja alalajejaan, mutta itse tarkoitan autenttisuudella ennen 
kaikkea artistin rehellisyyteen ja vilpittömyyteen liitettyä ihannetta, joka oli tärkein 
distinktioväline rocklehdissä. Joissain tapauksissa autenttisuus liittyi myös kulttuuriseen 
uskollisuuteen.  
 
Barker ja Taylor (2007) ovat jakaneet autenttisuuden kolmeen kategoriaan: 
representatiivinen autenttisuus, henkilökohtainen autenttisuus sekä kulttuurinen 
autenttisuus. Representatiivisella autenttisuudella tarkoitetaan musiikin alkuperään 
viittaavaa aitoutta. Representatiivisesti autenttinen teos on sitä mitä se väittääkin 
olevansa, toisin kuin esimerkiksi väärennös tai artisti, joka ei itse laula musiikkiaan. 
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Kulttuurinen autenttisuus tarkoittaa teoksen tai artistin kulttuurisen alkuperän sekä 
vaikutteiden eheyttä ja uskottavuutta. Henkilökohtaista autenttisuutta tarkastelemalla 
puolestaan arvioidaan artistin suhdetta esittämäänsä musiikkiin ja sen sanoituksiin. 
Autenttinen artisti esittää kappaleita, joiden yleisö voi helposti kuvitella kertovan 
rehellisesti tästä itsestään.
39
 
 
Kulttuurisesta autenttisuudesta on kirjoittanut myös Timothy D. Taylor (1997).
40
 Taylor 
käsittelee autenttisuutta muun muassa kaupalliseen menestykseen vaikuttavana 
ominaisuutena. Hän myös esittää, että autenttisuus on yleensä ymmärretty artistin 
vilpittömyydeksi ja rehellisyydeksi. Taylorin mukaan länsimaisen populaarimusiikin 
kuluttajilla on tapana vaatia niin sanotun maailmanmusiikin artisteilta mahdollisimman 
uskottavaa kulttuurista autenttisuutta. Maailmanmusiikkiartistien ei haluta ottavan 
ulkopuolisia vaikutteita musiikkiinsa, ja heidät halutaan pitää kaikin puolin erossa 
länsimaisen populaarimusiikin kentästä. Mikäli artisti alkaa tyylillisesti liikkua pois 
omasta oletetusta kulttuurisesta taustastaan, hänen menetyksensä on vaarassa ja häntä 
saatetaan kritisoida epäautenttiseksi. Niin kutsutut alkuperäiskulttuurit halutaankin pitää 
länsimaiden ulkopuolella mahdollisimman koskemattomina ja persoonattomina. 
Kulttuurinen autenttisuus ilmenee rocklehdissä esimerkiksi reggaekirjoittelussa.
41
 
 
Simon Frithin (1983) mukaan rockmusiikin kannalta autenttisuus esiintyy kahdessa 
merkittävässä ja yhteen kietoutuneessa diskurssissa. Toinen näistä diskursseista on 
saanut alkunsa niin kutsutusta kansantaiteesta, kun toinen diskurssi on syntynyt 
romantiikan ajan korkeataiteen käsitteen pohjalta. Kansantaiteeseen liittyvä Frithin 
esittämä diskurssi vastaa pitkälti kulttuurista autenttisuutta, sillä sen keskiössä on 
yhteisö, joka tekee taidetta jaettuna kokemuksena käyttäen artistia äänitorvenaan. 
Romanttisessa korkeataiteessa autenttisuus koetaan päinvastaisesti kyvyksi poiketa 
yhteisön normeista ja luoda voimakas yksilöllinen taiteellinen kannanotto, joka on 
osoitus artistin rehellisestä maailmankatsomuksesta ja minäkuvasta.
42
 
 
On tarpeen myös selittää tarkemmin Bourdieun habituksen, doksan ja legitimiteetin 
käsitteitä. Habituksella tarkoitetaan yksilön sosiaalisen taustan muodostamaa 
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kokonaisuutta, jonka avulla ja ohjaamana tämä tekee distinktioita ympäristöönsä ja 
pyrkii kasvattamaan kenttäpääomaansa. Doksa merkitsee minkä tahansa kentän 
vallitsevaa ja julkilausumatonta hierarkiaa sekä kentän arvomaailmaa. Yleensä 
vallitseva doksa paljastuu vasta, kun kentälle ilmaantuu uusi haastaja, joka 
kyseenalaistaa kentän säännöt ja toiminnan. Legitimiteetti tarkoittaa kulttuurin kentän 
tiettyjen taideteosten saavuttamaa asemaa. Legitiimit teokset ovat kentän eliitin 
hyväksymiä kulttuurituotteita. Vain kentän eliitti eli sitä hallitseva ryhmä/luokka voi 
määritellä legitiimit teokset. 
 
Kaanonin käsitteen voidaan tulkita mukailevan jossain määrin legitimiteetin käsitettä. 
Kaanonilla tarkoitetaan taideteosten ryhmää tai jatkumoa, joka on koettu 
poikkeuksellisen arvokkaaksi ja aikaansa edustavaksi. Kaanonit sisältävät yleensä 
teoksia useilta aikakausilta ja alueilta (esim. kirjallisuuden kaanon).
43
 
4 Aikaisempi tutkimus 
Rockjournalismia ja sen historiaa on tutkittu kansainvälisesti jonkin verran, myös 
Bourdieun teoriarakennelmaa hyödyntäen. Lindberg et al. (2005) laativat rockkritiikistä 
varsin laajan monografian, joka keskittyy lähinnä Yhdysvaltojen ja Ison-Britannian 
kritiikkikenttiin.
44
 Lindberg et al. ovat tutkineet sosiologisesti myös skandinaavista 
rocklehdistöä.
45
 Gudmundsson et al. ovat puolestaan tutkineet brittiläistä 
rockkirjoittelua ja sen historiaa.
46
 Distinktioteoria on kyseisissä tutkimuksissa kuitenkin 
vain työtä ympäröivänä kehyksenä. Suomalaisen rocklehdistön historiaa on tutkinut 
Pekka Oesch.
47
 Kapea-alaisemmin Suomen rocklehdistöä tutkii Nevala (2005), joka 
käsittelee gradussaan rocktoimittajien käsitystä omasta ammatistaan ja asemastaan.
48
 
Rocklehtien esteettisiä arvoja on tarkastellut Vesa Kurkela, jonka mukaan rockarvot 
poikkesivat huomattavasti klassisesta taidekritiikistä.
49
 Diane Railton on tutkinut 
rockkirjoittelua habermasilaista julkisuuden käsitystä hyödyntäen.
50
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Bruun et al. ovat laatineet laajan suomalaisen rockin historiikin, jossa on paikoin 
huomioitu myös rocklehtien kirjoituksia.
51
 Rockin kansainvälistä sosiaalihistoriaa on 
käsitellyt David P. Szatmary.
52
 Szatmaryn ajallinen rajaus on varsin laaja ja alkaa jo 
bluesin synnystä 1800-luvun lopulta. Rockmusiikin rakennettua kaanonia on tutkinut 
Rockin historiaa, sosiologiaa ja kritiikkiä on tarkastellut runsaasti ja perinpohjaisesti 
myös Simon Frith.
53
 Reggaen sosiaalihistoriaa on tutkinut King.
54
 Punkin 
yhteiskunnallista asemaa ja historiaa on käsitellyt Sabin.
55
 Klassisen musiikin ja rockin 
välistä jännitettä sekä rockideologiaa on tarkastellut Robert Pattison.
56
 
 
Suomalaista populaarimusiikin historiaa ovat tutkineet Jalkanen & Kurkela kattavassa 
historiikissaan.
57
 Yleisesti Poplehdistön historiaa on tarkasteltu Steve Jonesin 
toimittamassa Pop music and the press -artikkelikokoelmassa.
58
 Kansainvälistä 
poplehdistöä ja populaarimusiikkikulttuuria on käsitellyt myös Roy Shuker.
 59
 Shuker 
on muun muassa luokitellut kattavasti musiikkilehtien eri tyyppejä. Jukka Laari on 
tutkinut suomalaista poplehdistöä.
60
 Popjournalismin sosiaalisia diskursseja analysoinut 
Laari käytti aineistonaan 60-lukulaisia Stump- ja Intro-nuortenlehtiä. Suomalaiseen 
1970-luvun kulutukseen ja arkeen ovat kiinnittäneet huomionsa Minna Sarantola-Weiss 
sekä myös Kaarina Kilpiö.
61
 
 
Musiikkiteollisuutta ja -politiikkaa on tutkittu suhteellisen paljon, vaikka suomalainen 
tutkimus kyseisistä aiheista on jäänyt vähäiseksi. Lee Marshall on käsitellyt artistin ja 
liiketoiminnan välisiä suhteita sekä musiikkiteollisuuden luonnetta.
62
 Niin ikään artistin 
roolia musiikkiteollisuudessa on tutkinut Keith Negus.
63
 Varsin laajasti musiikkia 
liiketoimintana on käsitellyt myös Michael Talbot.
64
 Musiikkipolitiikan alankomaalaista 
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(ja myös yleisempää) historiaa on tutkinut Paul Rutten.
65
 Wallis & Malm ovat tutkineet 
Euroopan yleisradioiden sekä niihin liittyvän kulttuuripolitiikan historiaa. Suomalaisen 
kulttuuripolitiikan historiaa on kartoitettu opetusministeriön historiaa käsittelevässä 
sarjassa.
66
 
 
Bourdieun yhteiskuntateoriaa on käytetty kansainvälisessä tutkimuksessa suhteellisen 
paljon, joskin teoria on saanut osakseen kohtalaisen paljon kritiikkiäkin. Itse asiassa 
Bourdieu ja Saint-Martin tutkiva ranskalaista makua jo ennen Distinctionin julkaisua.
67
 
Bourdieun käyttämille metodeille uskollinen analyysi on jäänyt kuitenkin vähäiseksi 
Ranskan ulkopuolella ja on yleensä rajoittunut kansalliseen mittakaavaan.
68
 Esimerkiksi 
Iso-Britannian makuavaruutta on tutkinut Bennett et al.
69
 
 
Bourdieun teoriaa on suomalaisessakin sosiologiassa hyödynnetty varsin runsaasti, 
vaikka distinktioteorian maine on ollut myös Suomessa jokseenkin heikko 2000-luvulle 
asti. Tämä on todennäköisesti johtunut siitä, että suomalainen yhteiskunta on käsitetty 
hyvin tasa-arvoiseksi ja makutottumuksiltaan hyvin yhteneväiseksi.
70
 Helsingin 
yliopistolla toteutettiin Semi Purhosen johdolla tutkimusprojekti Kulttuuripääoma 
Suomessa, jonka kaikissa tutkimuksissa sovellettiin Bourdieun teorioita vaihtelevasti. 
Projektin tutkimuksissa on käytetty myös pitkälti samaa vuonna 2007 kerättyä 
kyselyaineistoa suomalaisten kulttuurin kulutuksesta. Suomalaisissa tutkimuksissa 
huomio on keskittynyt ensisijaisesti kuluttajiin eikä kenttien legitiimiä makua 
määrittelevään eliittiin. 
 
Tutkimusprojektin yhteydessä Antti Kääriälän tekemä gradu käsittelee suomalaisten 
makumieltymyksiä musiikin, kirjallisuuden, ruoan ja television kentillä 2000-luvun 
alussa.
71
 Distinktioteoriaa on soveltanut myös Nina Kahma, joka on tutkinut 
suomalaisten yhteiskuntaluokkien ja makujen välisiä suhteita.
72
 Purhonen et al. ovat 
tutkineet Bourdieu-projektin yhteydessä niin ikään suomalaisten makutottumuksia 
2000-luvun alussa keskittyen musiikin ja kirjallisuuden kenttiin. Tutkimuksessa Social 
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Differentation of Musical and Literary Taste Patterns in Finland tarkastellaan etenkin 
kenttien välisiä korrelaatioita sekä sosiaalisen taustan vaikutusta kulttuurin 
kulutukseen.
73
 
 
Suomalaisen kulttuurijournalismin tutkimusta ovat tehneet muun muassa Jukka Sarjala 
sekä Merja Hurri. Sarjala tutkii väitöskirjassaan 1800-luvun loppupuolen helsinkiläistä 
musiikkikritiikkiä.
74
 Merja Hurri puolestaan tutkii suomalaisen lehdistön 
kulttuuritoimituksien sisäistä hierarkioiden muodostumista ja symbolista taistelua.
75
 
Hurri keskittyy tarkastelemaan kulttuurijournalismia Bourdieun distinktioteorian avulla, 
vaikka teoreettinen rakenne onkin enimmäkseen vain tutkimusta tukevassa asemassa. 
 
Autenttisuutta ja sen suhdetta populaarimusiikkiin ja etenkin rockiin on tutkittu 
runsaasti. Oman tutkimukseni kannalta hyödyllisimmät ovat Frith (1983), Taylor (1997) 
sekä Barker & Taylor (2007). Simon Frith. Frith ymmärtää rockin autenttisuuden 
jakautuvan niin sanottuun romanttiseen sekä folk-autenttisuuteen.
76
 Taylor esittelee 
tarkemmin kulttuurisen autenttisuuden käsitteen, joka on hyvin lähellä Frithin folk-
autenttisuutta.
77
 Barker & Taylor keskittyvät ensisijaisesti rockin autenttisuuteen ja 
tapauskohtaiseen tarkasteluun.
78
 
5 Aineisto ja menetelmä 
5.1 Aineisto 
Aineistoni koostuu Musa- ja Soundi -lehtien vuosikerroista. Ensimmäinen Musa 
julkaistiin vuonna 1972 ja ensimmäinen Soundi vuonna 1975. Kyseessä ovat ainoat 
laajalevikkiset suomalaiset rocklehdet tutkimaltani ajalta. Musan säännöllinen 
julkaiseminen alkoi vuoden 1972 heinäkuussa. Lehti julkaistiin aina sen lopettamiseen 
asti (vuoteen 1978) A4-kokoisena. Sisältö painettiin pääosin mustavalkoisena kansien 
ollessa neliväripainolla toteutettuja. Musan päätoimittajana toimi vuoteen 1975 asti 
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Jukka ”Waldemar” Wallenius. Toimituskunnan muina vakituisina jäseninä toimivat 
Pekka Markkula, Tomi Korjus sekä Kari Kantalainen. Varsinaisen Tampereella 
sijainneen toimituksen lisäksi Musassa työskenteli kuusi avustajaa, jotka olivat 
sisältömäärän suhteen lähes yhtä suuressa roolissa kuin toimituskin. 
 
Soundin perustamisen myötä Musan päätoimittajat ja kustantamo vaihtuivat, ja toimitus 
siirtyi Tampereelta Helsinkiin. Vuoden 1976 lukijamäärät olivat kasvaneet ja lehden 
sisältö kasvanut sivumäärän ollessa yli 80.
79
 Lehden kannattavuus kuitenkin heikkeni 
voimakkaasta vuosikymmenen lopulle tultaessa, ja viimeinen numero julkaistiinkin 
vuoden 1978 marraskuussa.
80
 Kaiken kaikkiaan Musaa julkaistiin aikavälillä 1972–1978 
53 kappaletta sekä vuoden 1971 näytenumero. Vaikka toimituksen tavoitteena oli 
julkaista lehteä kuukausittain, kolmena vuonna (1972, 1975 ja 1978) tavoitteessa ei 
onnistuttu. 
 
Jukka Wallenius, Pekka Markkula ja Timo Kanerva perustivat syksyllä 1974 Soundin 
erottuaan Musasta. Soundi koostuu hyvin samankaltaisesta sisällöstä kuin sen sisarlehti 
Musa. Levyarviot vievät hyvin suuren osan sisällöstä, ja muut jutut keskittyvät yleensä 
artistibiografioihin tai haastatteluihin. Mainonta on Musan tavoin keskittynyt 
musiikkiharrastajien kiinnostuksen herättämiseen. Soundia julkaistiin vuosina 1975–
1978 yhteensä 47 kappaletta. Musasta poiketen sen julkaisutahti pysyi säännöllisenä, ja 
vain vuonna 1975 yksi kuukausinumero jäi julkaisematta. Soundia julkaistiin vuoden 
1977 syyskuuhun asti mustavalkoisena tabloidikoossa, minkä jälkeen lehti painettiin 
Musan tavoin aikakauslehtikokoisena. 
 
Roy Shuker on jakanut musiikkilehdet useisiin kategorioihin, ja rocklehdet eroavat 
hänen mukaansa esimerkiksi nuortenlehdistä kriittisellä kirjoitustyylillään ja 
pyrkimyksellään määritellä, mitkä artistit tai albumit ovat tutustumisen arvoisia.
81
 Musa 
ja Soundi voidaan ainakin tämän kategorisoinnin perusteella kiistatta lukea 
rocklehdiksi, sillä ne pyrkivät jatkuvasti ohjaamaan kentän hyväksyttyä makua ja 
valintoja. Pyrkimys maun hallintaan olikin tärkeämpi rocklehtiä määrittelevä tekijä kuin 
esimerkiksi lehdissä esiintyvät musiikkityylit. 
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Molemmat lehdet keskittyvät vahvasti levyarvosteluihin ja pyrkivät painottamaan 
asemaansa nimenomaan musiikkiharrastajille suunnattuina lehtinä. Levyarvostelujen 
lisäksi lehdissä on runsaasti muun muassa artistibiografioita ja pakinoita. Runsas artisti- 
ja yhtyebiografioiden sekä levyarvioiden määrä johtui luultavasti siitä, etteivät 
rocktähdet juurikaan vierailleet Suomessa ja näin ollen haastattelujen ja 
konserttiarvioiden teko jäi vähemmälle.
82
 Tyypillisessä Musassa tai Soundissa onkin 
lyhyiden musiikkiuutisten jälkeen käsitelty useita artisteja, ja tämän jälkeen siirrytty 
uutuusalbumien arviointiin. Linja säilyi varsin samankaltaisen koko 1970-luvun, vaikka 
esimerkiksi haastattelujen määrä sekä juttutyyppien kirjo kasvoivatkin vuosikymmenen 
edetessä. 
5.2 Menetelmä 
Tutkimukseni teoreettiset lähtökohdat huomioiden sopivimmaksi lähestymistavaksi on 
osoittautunut sisällönanalyysi. Sisällönanalyysi on kvalitatiivisen tutkimuksen muoto, 
jolla selitetään yleensä tekstimuotoista aineistoa. Analyysin avulla tutkittavasta ilmiöstä 
saadaan tiivistetty ja yleinen kuvaus tekstin merkityksiä tunnistamalla. Käytettävä 
aineisto siis kuvaa tutkittavaa ilmiötä, ja sisällönanalyysilla luodaan tiivistetty 
sanallinen kuvaus tutkimusaiheesta.
83
 
 
Sisällönanalyysi voidaan tehdä kolmella tavalla teoreettisen viitekehyksen 
ennakkoasemasta riippuen (aineistolähtöinen, teoriaohjaava ja teorialähtöinen 
sisällönanalyysi).
84
 Aineistolähtöisessä analyysissa tutkimusongelma muodostuu täysin 
aineiston ehdoilla ilman ennalta määriteltyä teoreettista kehystä. Teorialähtöisessä 
lähestymistavassa tutkimusta ja analyysia ohjaa jokin käsitejärjestelmä tai teoreettinen 
viitekehys. Omaan tutkimukseeni soveltuu näillä näkymin parhaiten teoriaohjaava 
sisällönanalyysi, jossa teoriaa sovelletaan aineiston tarpeisiin ja teoreettisen taustan sekä 
aineiston suhde määritellään tutkimusongelman vaatimusten mukaisesti. Teoreettinen 
viitekehys ei siis tässä tapauksessa määrittele täysin tutkimuksen tekoa, vaan toimii 
sovellettuna kehyksenä.  
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Vaikka Bourdieun kenttä- ja distinktioteoriat onkin usein havaittu puutteellisiksi ja 
yhteiskunnallisessa mittakaavassa lähinnä Ranskan 1970-luvun luokkarakenteeseen 
sopivina, ne toimivat mielestäni hyvin sopeutettuna pienempään sosiaaliseen 
järjestelmään, jonka sisäinen hierarkia on selkeämpi. Tarkastelemiani teemoja ovat 
autenttisuuden (sekä siihen liittyvän epäkaupallisuuden) arvostaminen, erottautuminen 
poplehdistöstä, sukupolvikonflikti sekä kotimaisuus distinktion ja kenttärakenteen 
ilmentyminä.  
 
Olen ottanut analysoitaviin teksteihin mukaan ainoastaan kirjoituksia, joissa distinktiot 
ja kentän konfliktit on otettu selvästi esille tai niitä on päämäärätietoisesti pyritty 
luomaan. Suurin osa implisiittisistä ja toistuvista distinktioista on jätetty analyysin 
ulkopuolelle, sillä ne eivät olisi mielestäni tuoneet työhön tutkimusaiheen kannalta 
mitään välttämätöntä.  
6 Konfliktit ja distinktiot musiikin kentällä 
Tässä luvussa perehdyn rocklehtien keskeisiin distinktioihin laajalla musiikin kentällä, 
jolla suomalainen rocklehdistö muodosti tärkeimmän osan identiteetistään. Tarkoitan 
laajalla kentällä koko kansainvälistä viitekehystä, johon sisältyvät sekä taide- että 
populaarimusiikin instituutiot ja toimijat. Rocklehtien ensisijainen päämäärä kyseisellä 
kentällä oli vahvistaa suomalaista rockkenttää ja samanaikaisesti liittää itsensä 
angloamerikkalaiseen rockjournalismin diskurssiin. Vaikka kenttäidentiteetin 
muodostumiseen liittyi voimakas sukupolvikonfliktin rakentaminen kotimaisella 
kulttuurikentällä, tässä luvussa käsiteltyjen distinktioiden kohde ei suoranaisesti ole 
Suomen vakiintunut kulttuurieliitti, vaan erottuminen kohdistuu lähes aina yleisempiin 
musiikin kentän ongelmiin. Toimiessaan laajalla musiikin kentällä lehdet käsittelivät 
musiikkiteollisuuden olemusta, populaarimusiikin keskeisiä arvoja sekä uusia ilmiöitä, 
joka 1970-luvun journalismin tapauksessa oli punkrock. 
 
Rocklehtien tärkein distinktiomuoto läpi 1970-luvun oli kiistatta autenttisuus. 
Autenttisuuden muodot olivat Suomessa jokseenkin moninaisia, mutta ne kiteytyvät 
viime kädessä yleensä epäkaupallisuuteen sekä romanttiseen ihanteeseen itsenäisestä ja 
vilpittömästä taiteilijasta. Autenttisuuden ihannointimuodot rockin kentällä ja niihin 
25 
 
perustuvat distinktiot syntyivät angloamerikkalaisessa rockkulttuurissa.
85
 Suomalaiseen 
rockkirjoitteluun ihanteet siirtyivät lähes sellaisinaan. Autenttisuuden korostamista 
käytettiin erottumiskeinona etenkin sellaisesta populaarimusiikista, joka koettiin 
sisällöltään ylikaupalliseksi ja rocklehtien makuun sopimattomaksi. Onkin huomattava, 
että epäkaupallinen autenttisuus oli sekä Musalle että Soundille perusarvo, ja ristiriidat 
Suomen rocklehtien välille syntyivät muista seikoista. 
 
Vaikka rocklehdet tuntuvat ainakin näennäisesti ihannoivan etusijalla epäkaupallisuutta, 
oli se kuitenkin vain autenttisuuden ilmentymä. Vaikka autenttista ilmaisua ei voinut 
olla ilman riittävä epäkaupallisuuden ihannointia, myös taloudellisesti hyvin menestyvä 
musiikki saattoi olla autenttista. Yleensä suomalaisissa rocklehdissä arvostettu 
autenttisuuden muoto perustui henkilökohtaiseen autenttisuuteen. Kyseinen 
autenttisuuden laji merkitsee artistin kykyä ilmaista itseään mahdollisimman rehellisesti 
ja yleisönsä kannalta vaikuttavasti.
86
 Henkilökohtainen autenttisuus yhdistyy luontevasti 
romanttisen autenttisuuden ihanteeseen, jossa (taantuneesta) ympäristöstä esiin nouseva 
yksilö tuottaa ainutlaatuisen omaperäistä ja arvokkaaksi koettua taidetta.
87
  
 
Autenttisuus liittyi rocklehdissä epäkaupallisuuteen varsin saumattomasti, sillä 
taipumus epäkaupallisuuteen koettiin lehdissä poikkeuksetta rehellisyyden ja 
tinkimättömyyden merkkinä. Autenttinen artisti toimi taloudellisesta tilanteestaan 
riippumatta eikä koskaan ”myynyt itseään”.88 
6.1 Keskustelu kaupallisuudesta ja makujen homologia 
Soundissa 
Kaupallisuuden arvioiminen ja epäkaupallisuus- sekä autenttisuusihanteet ovat Musassa 
ja Soundissa yleensä kirjoituksia ympäröiviä teemoja, jotka esiintyvät teksteissä 
useimmiten implisiittisinä tekijöinä. Oli harvinaista, että kaupallisuudesta kirjoitettiin 
varsinaisena itsenäisenä aiheena. Vähäisestä suorasta kirjoittelusta huolimatta Soundissa 
julkaistiin vuosina 1976–1977 hyvin näkyvä ja usean numeron mittainen kaupallisuutta 
käsittelevä kirjoitussarja, joka koostui varsin sekalaisista puheenvuoroista sekä niihin 
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kohdistetuista vastineista. Keskustelun tärkein anti on loppujen lopuksi siihen 
sisältyvässä autenttisuuden ihanteen määrittymisessä, jonka Pekka Markkula tuo esille 
keskustelunavauksessaan. Kirjoittelu vastaa rakenteellisesti ja tyylillisesti melko pitkälti 
Musan ensimmäisissä numeroissa julkaistua musiikkipoliittista väittelyä, joskin tässä 
tapauksessa osanottajia oli enemmän ja keskustelua käytiin pidempään. Keskustelu 
sisältää autenttisuuspohdintojen lisäksi paljon implisiittisiä viitteitä kirjoittajien 
yhteneväisestä ja julkilausumattomasta mausta. 
 
Kaupallisuussarjan ensimmäinen kirjoitus on Pekka Markkulan teksti Avoin kirje 
kaupallisuudesta, joka on julkaistu hieman harhaanjohtavasti Soundin Innocent 
Bystander -uutispalstalla.
89
 Markkulan tavoite on tekstissään selvittää, miten hän 
hahmottaa kaupallisuuden käsitteen ja millainen musiikki on hänen mielestään 
määriteltävissä kaupalliseksi. Markkula ymmärtää kaupallisen ensisijaisesti 
negatiivisena määritelmänä. Hänen mukaansa kaupallinen musiikki on ”tarkoitettu 
myytäväksi, käytettäväksi ja unohdettavaksi”.90 Mielipide mukailee varsin yleistä 
rocklehdissä esiintyvää autenttisuuden ihannetta, jonka mukaan hyvin myyvää 
musiikkia tekevä artisti on myynyt myös itsensä ja väistämättä luopunut 
vilpittömyydestään ja rehellisyydestä itselleen.
91
 
 
Markkulan mielestä kaupallista musiikkia tehdään sekä varttuneemmalle että nuorelle 
yleisölle.
92
 Vanhemmille ikäluokille tehtynä se on yleensä iskelmämusiikkia, joka 
toistaa totuttuja kaavoja ja pyrkii rahastamaan mahdollisimman tutulta kuulostavalla 
musiikilla. Kaupallisen iskelmän esittäjät pysyvät tyyliltään ja ilmaisultaan 
mahdollisimman muuttumattomina ja säilyttävät Markkulan mukaan suosionsa 
suhteellisen pitkään. Nuorisolle tehty kaupallinen musiikki on Markkulan mielestä 
huomattavasti vaihtelevampaa, joskin muutokset ovat näennäisiä ja pinnallisia. Etenkin 
nuorille suunnatusta musiikista puhuessaan Markkula pyrkii erottumaan nuortenlehdistä 
voimakkaasti: 
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”Kun on sitten löydetty ’uusi’ myyvä ilmiö, se imetään nopeasti ja 
tehokkaasti kuiviin sarjalla toistensa kaltaisia hittejä ja lähteen kuivuessa 
siirrytään nopeasti seuraavalle uuden mainosaallon iskiessä. Tätä 
prosessia tukevat tehokkaasti kaikenkarvaiset nuortenlehdet 
karvapäälistoineen ja Bay City Rollers -erikoisnumeroineen, jotka eivät 
ole mitään muuta kuin hävyttömän tehokasta voitonmaksimointia.”93 
Markkula mieltää puheenvuorossaan kaupallisen musiikin kuluttajat ”suureksi 
yleisöksi”, jonka maun kaupallinen koneisto on manipuloinut mahdollisimman 
kapeaksi, jotta samankaltaisten tuotteiden myyminen olisi helpompaa. Hän kokee, että 
Soundi edustaa rahvaan yläpuolella olevaa kulttuurieliittiä, joka kuitenkin poikkeaa 
vakiintuneemmasta suomalaisesta eliitistä (klassisen musiikin toimijat ja päivälehdet). 
Soundi onkin Markkulan mielestä selvästi oman kenttänsä legitiimin maun määrittäjä, 
joka pystyy asettumaan suuren yleisön maun yläpuolelle symbolisen pääomansa turvin. 
 
Kaupallisen musiikin vastakohtana Markkula pitää sanojensa mukaan omaehtoista 
musiikkia, joka on lähtöisin artistin itseilmaisun tarpeesta eikä tuotantokoneiston 
tarpeesta maksimoida voittoa. Epäkaupallinen artisti joutuu itse hankkimaan levy-yhtiön 
tuen musiikilleen ja toimii mahdollisesta menestyksestä huolimatta luovuutensa ehdoilla 
eikä vain menestyäkseen. Omaehtoinen musiikki on Markkulan mielestä sisällöltään 
tuoretta ja uudistavaa. Usein kaupallinen musiikki hyväksikäyttää tätä uudistuvuutta ja 
pyrkii hyötymään taloudellisesti omaehtoisten artistien ideoista. Markkulan 
näkemyksen mukaan omaehtoinen musiikki on ennen kaikkea yksilöllisen taiteilijan 
aikaansaamaa, kun kaupallista musiikkia tuottaa ja jakelee persoonaton koneisto (levy-
yhtiöt ja nuortenlehdet).
94
 Markkulan omavaraisuus vastaakin tässä tapauksessa selvästi 
henkilökohtaisen ja romanttisen autenttisuuden ihannetta, jossa taiteilija toimii 
itsenäisesti ja rehellisesti.
95
 Autenttisuuteen toki sisältyy tiettyjä epäkaupallisuuden 
ihanteita, mutta ne eivät ole ensisijaisia tai edes ehdottomia. Jatkuneen keskustelun 
kannalta olikin harhaanjohtavaa, että Markkula käytti puheenvuorossaan juuri 
kaupallisuuden käsitettä. 
 
Tekstinsä lopussa Markkula puhuttelee Soundin lukijoita, ja pyytää heitä osallistumaan 
avaamaansa keskusteluun kaupallisuudesta. Hän rohkaisee myös levy-yhtiöiden 
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edustajia ottamaan kantaa aiheeseen. Markkulan mielestä kaupallisuuden käsitteen 
määrittely on tärkeä aihe, ja olennaista on pohtia, miten kaupallinen ja epäkaupallinen 
musiikki voidaan erottaa toisistaan.
96
 
 
Kaupallisuuskeskustelu jatkuu Soundissa vuoden 1976 lopussa. Mukaan on otettu 
kolme kannanottoa Markkulan keskustelunavaukseen. Kirjoittajina ovat Mosse 
Vikstedt, Seppo Roth sekä Juha K. Tynkkynen. Mosse Vikstedtistä on ingressissä 
mainittu, että hän edustaa levy-yhtiö Discophonia, mutta muiden kirjoittajien taustoista 
ei ole kerrottu mitään. Ingressissä kuitenkin todetaan, että keskustelu jatkuu 
tulevaisuudessa ja että toimitukseen on saapunut lukuisia aiheeseen liittyviä kirjeitä.
97
 
 
Mosse Vikstedt mainitsee kirjeessään olevan pitkälti samoilla linjoilla Pekka Markkulan 
kanssa, mutta pitää silti kaupallisuus–epäkaupallisuus-vastakkainasettelua hieman 
epäonnistuneena.
98
 Vikstedtin mielestä hyvin myyvä musiikki ei välttämättä ole 
sisällötöntä tai rahvaanomaisen yksipuolista. Esimerkkeinä hyvin myyvistä (mutta 
ilmeisesti legitiimeiksi koetuista) säveltäjistä hän mainitsee muun muassa Jean 
Sibeliuksen ja Giuseppe Verdin. Vikstedt myös tuo esille, että taideilmiöiden 
arvostukset muuttuvat usein paljonkin ajan kuluessa ja että monet aikaisemmin 
rahvaanomaisiksi koetut artistit ovat nyt hyvän maun mukaisia. 
 
Vikstedt ja Markkula käyttävät selvästi kaupallisuuden käsitettä kuvaamaan varsin 
erilaisia ilmiöitä, mistä johtuen keskustelu ei tältä osin suoranaisesti liity Markkulan 
esille tuomaan teemaan. Vikstedt ymmärtää kaupallisuuden tarkoittavan taloudellisesti 
kannattavaa musiikkia, kun Markkula käyttää kaupallisuuden käsitettä kuvaamaan 
epäautenttista musiikkia. Vikstedtin mielestä epäkaupallisuuden sijasta olisi ihannoitava 
artisteja, jotka pystyvät kommunikoimaan voimakkaan sanomansa tehokkaasti 
yleisölleen. Näyttääkin siltä, että Vikstedt ja Markkula edustavat samankaltaista makua 
ihannoiden ensisijaisesti autenttisuutta, mutta Vikstedt vain ymmärtää kaupallisuuden 
Markkulaa kirjaimellisemmin. 
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Seppo Rothin kirjoitus on kolmesta lehdessä olevasta kirjeestä lyhyin. Se on sisällöltään 
lähinnä Markkulan puheenvuoroa myötäilevä.
99
 Rothin mukaan populaarimusiikin 
teollistuminen ei ole kuitenkaan haitannut sen kehittymistä taiteenmuotona. Hänen 
mielestään vain musiikkiteollisuuden ”pintakerros” on kaupallistunut voimakkaasti, 
mikä ei sinänsä vaikuta (autenttisten) artistien työhön.  Roth on kuitenkin huolissaan 
siitä, että popteollisuus käyttää kaupallistumisensa myötä liialti hyväksi nuorison 
tarvetta kapinoida. Hän näkee rockin tärkeänä tehtävänä välikappaleena toimimisen 
nuorten kapinoinnille. 
  
Lehden kolmas kirje on laatinut freelance-toimittaja Juha K. Tynkkynen.
100
 Usean 
palstan mittainen teksti on selvästi kolmikon pisin. Se jatkaa muiden kirjeiden tapaan 
samankaltaisella linjalla, ja Tynkkynen mainitseekin tekstinsä alussa olevansa 
pääpiirteittäin samaa mieltä Markkulan kanssa. Vikstedtin tavoin Tynkkynen ymmärtää 
kaupallisuuden käsitteen määrittelevän musiikkia, jota on taloudellisesti hyvin 
kannattavaa tuottaa. Toisin kuin Markkula, Tynkkynen ei halua käyttää kaupallisuutta 
epäautenttisuuden vastineena. Tynkkynen perääkin omaehtoinen–kaupallinen 
käsiteparille tarkkaa määrittelyä, jotta keskustelua olisi helpompi viedä eteenpäin. 
 
Kaupallisuuden konkreettisemmasta ymmärtämisestä huolimatta Tynkkynen on 
kuitenkin selvästi samoilla linjoilla Markkulan esille tuomien arvojen kanssa ja pitää 
tämän kanssa samanlaisia kulttuurituotteita legitiimeinä mainiten itselleen mieluisia 
artisteja.
101
 Musiikki voi Tynkkysen mielestä olla hyvää kaupallisesta menestyksestään 
huolimatta. Esimerkkinä hän käyttää The Beatles -yhtyeen tuotantoa, joka on 
Tynkkysen mukaan saattanut saavuttaa kaupallisuuden ja silti epäkaupallisen ilmaisun 
tasapainon. On huomattava, ettei Tynkkynen määrittele sen tarkemmin, millaista 
musiikkia voidaan pitää hyvänä tai millaisia ominaisuuksia hyvä musiikki vaatii. Ikään 
kuin hyvän musiikin määritelmää pidettäisiin Soundin kaupallisuuskeskustelussa 
itsestään selvänä, mikä onkin hyvin todennäköistä, sillä keskustelun osapuolet edustavat 
tässä tapauksessa samaa kentän aluetta sekä vastaavaa kulttuuripääomaa.  
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Tynkkynen näkee populaarimusiikkiteollisuuden ensisijaisena ongelmana yleisön – joka 
koostuu yleensä nuorisosta – maun manipuloinnin. Mielipiteenmuokkauksesta ovat 
vastuussa levy-yhtiöt ja etenkin media, joka pystyy Tynkkysen mukaan tekemään 
artisteista menestyviä mielensä mukaan hyötyäkseen ilmiöstä taloudellisesti. Artistin 
vaikutus on siis kyseisessä toiminnassa hyvin vähäinen, ja tärkein rooli on nuorison ja 
usein persoonattoman musiikkiteollisuuden välisellä vuorovaikutuksella. Tynkkynen 
kritisoi etenkin suomalaista nuortenlehdistöä ja ottaa esimerkiksi Bay City Rollers -
ilmiön. Tynkkysen mielestä kyseisen yhtyeen suosio on Suomessa täysin nuortenlehtien 
vastuulla. 
 
Kaupallisuuskeskustelu jatkuu kolmen kirjeen voimin vuoden 1977 toisessa Soundissa. 
Lehteen on jälleen valittu kirjeitä, jotka tuovat uusia näkökulmia Pekka Markkulan 
esittämiin teemoihin. Tällä kertaa toimitus ei ole kommentoinut tai alustanut kirjeiden 
puheenvuoroja juuri lainkaan, ja ingressissä todetaankin vain lyhyesti, että keskustelu 
jatkuu edelleen tulevissa Soundeissa. Kaikkia kirjeitä yhdistää enemmän tai vähemmän 
se, että ne kiinnittävät huomionsa Markkulan käyttämään kaupallisuus–omaehtoisuus-
käsitepariin. Kaupallisuus on kirjeissä jälleen ymmärretty ennen kaikkea hyvin 
myyväksi musiikiksi, johon ei välttämättä suoraan liity kysymyksiä mausta tai 
distinktiosta. 
 
Palstan selvästi pisimmän kirjeen on kirjoittanut Olli Pellikka.
102
 Kirjeensä alussa 
Pellikka paneutuu omaehtoisuuden ja kaupallisuuden pohtimiseen. Hän ymmärtää 
kaupallisuuden niin ikään eri tavoin kuin Markkula ja ajattelee käsitteen tarkoittavan 
yksinomaan taloudellisesti kannattavaa musiikkia. Pellikan tekstistä kuitenkin ilmenee, 
että tämä ihannoi samanlaista autenttisuutta kuin muutkin keskusteluun osallistuneet. 
Muiden keskusteluun osallistuneiden tavoin Pellikka ei ota kantaa siihen, miten voidaan 
määritellä hyvä musiikki. Tässäkin tapauksessa hyvän musiikin kriteerit ovat siis 
itsestäänselvyyksiä, eikä hyvän ja paremman käsitteiden pohtimista ole koettu 
tarpeelliseksi. 
 
Kirjeensä lopussa Pellikka keskittyy kritisoimaan Soundin juttuvalintoja jotka ovat 
hänen mielestään liian rockpainotteisia ja laiminlyövät jatkuvasti musiikkia, jota ei ole 
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tehty Englannissa tai Yhdysvalloissa.
103
 Pellikan mukaan Soundin pitäisi huomioida 
paremmin esimerkiksi Neuvostoliitossa ja latinalaisessa Amerikassa tehty musiikki. 
Pellikka on myös hyvin pettynyt lehdessä julkaistuun Patti Smithin haastatteluun. 
Pellikan mielestä Smith esittää haastattelussa räikeitä ja anarkistisia näkemyksiä, joihin 
toimituksen olisi pitänyt ehdottomasti ottaa kantaa. Hän toivoo lisäksi Soundilta lisää 
juttuja kotimaisesta musiikista, joka on jäänyt turhan vähälle huomiolle. Lopuksi 
Pellikka kuitenkin toteaa, että puutteistaan huolimatta Soundi on hyvä lehti ja että 
toivottavasti keskustelu kaupallisuudesta jatkuu vilkkaana. 
 
Hannu Salmi on Pellikan kanssa samaa mieltä siitä, että artistien on usein taivuttava 
levy-yhtiöiden vaatimuksiin, jotta he voivat tuottaa myös mielekkäämpää ja 
omaehtoisempaa musiikkia.
 104
 Salmen käsitys kaupallisuudesta on siis jälleen hieman 
poikkeava Markkulan alkuperäisestä määritelmästä. Salmi ymmärtää (Pellikan tavoin) 
kaupallisuuden tarkoittavan myyvää musiikkia, joka voi menestyksestään huolimatta 
olla ongelmitta osana kentän legitiimiä kulttuuria, kunhan artisti pysyy itselleen ja 
yleisölleen rehellisenä. 
 
Viimeisen kirjeen laatija Jarmo Lönnfors on kaupallisuuden ymmärtämisen suhteen 
hyvin samoilla linjoilla Olli Pellikan ja Hannu Salmen kanssa.
105
 Lönnforsin mielestä 
kaupallinen musiikki ei välttämättä ole huonoa, eikä yksikään levy-yhtiö selviäisi ilman 
kaupallisen materiaalin julkaisemista. Esimerkkinä Lönnforsilla hyvästä kaupallisesta 
yhtyeestä on Pellikan tavoin The Beatles. Lönnfors on Markkulan kanssa eri mieltä 
myös kaupallisen musiikin kohderyhmästä, joka ei hänen mielestään rajoitu vain 
konservatiivisiin ja passiivisiin nuoriin, vaan kattaa alleen kaikenikäiset ihmiset ja 
poliittiset ryhmät. 
 
Lönnfors puhuu muiden kirjoittajien tavoin hyvästä ja huonosta musiikista jättäen 
kuitenkin tyystin määrittelemättä kyseisiä arvoja tarkemmin. Näyttää siltä, että myös 
Lönnfors olettaa määritelmien olevan itsestään selviä kriteereitä, jotka ovat tuttuja 
kaikille keskustelun osapuolille. Perusoletuksena näyttäisi olevan myös, että mainitut 
osapuolet myös kuluttavat ainoastaan hyvää musiikkia. Lönnfors myös vihjaa, että 
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hyvän musiikin arvostaminen vaatii kuulijalta riittävää kulttuurista pääomaa. Hyvän 
musiikin kuluttajaksi siis kehitytään – usein huonomman musiikin kuuntelun kautta. 
 
Muun muassa Lönnforsin, Pellikan ja Tynkkylän tekstien perusteella on hyvin 
nähtävissä Soundin lukijoiden ja toimittajien välinen makujen voimakas homologia.  
Keskusteluun osallistuneiden maku on niin yhteneväinen, että hyvän ja autenttisen 
musiikin määritelmä on kaikille osapuolille itsestään selvä ja julkilausumaton. Tämä on 
vahva osoitus siitä, että rocklehdet toimivat Suomessa varsin vakiintuneella 
populaarimusiikin kentällä, jonka puitteissa olivat määritelleet omat sääntönsä ja 
hyväksyneet rockiin yleisesti liitetyt legitiimit teokset. Oman kenttäparadigmansa avulla 
ne pystyivät haastamaan musiikkikentän vakiintuneemmat toimijat sekä erottumaan 
myös toisistaan 
 
Kaupallisuusteeman käsittely jatkuu Tapio Harjanteen ja Jukka Mikkolan yhteenvedolla 
12.3.1977 Soundin ja Työväen sivistysliiton järjestämästä viikonloppuseminaarista 
Popmusiikki ja kaupallisuus.
106
. Harjanne ja Mikkola käyvät tekstissään lyhyestä läpi 
seminaarin alustuksien sisällön. Yhteenvetotekstin jälkeen aiheen käsittely jatkuu 
tavanmukaisesti lukijakirjeillä sekä tällä kertaa myös päätoimittaja Walleniuksen 
kommenteilla. 
 
Seminaarialustuksista ensimmäisen piti Pekka Markkula, joka on Harjanteen ja 
Mikkolan mukaan selventänyt puheenvuorossaan kaupallisuuden ja omaehtoisuuden 
käsitteitä sekä lisännyt niiden rinnalle julistavuuden käsitteen. Tekstissä ei kuitenkaan 
käsitellä tarkemmin Markkulan selvennysten sisältöä. Käsitemäärittelyn lisäksi 
Markkula käsitteli alustuksessaan popmusiikin sanoituksia, jotka ovat hänen mielestään 
lähes poikkeuksetta pessimistisiä sekä maailmankuvaltaan masentava. Popin sanomassa 
korostuu Markkulan mukaan toivottomuus, joka peitetään välinpitämättömyydellä sekä 
pakenemisella epärealistisiin kuvitelmiin. Tekstistä jää epäselväksi, viittaako Markkula 
tulkinnallaan sekä legitiimiin että epälegitiimiin musiikkiin. Joka tapauksessa punk 
koettiin alustusta seuranneessa keskustelussa jonkinlaiseksi herättäjäksi vallitsevasta 
apatiasta. 
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Toisessa alustuksessa Jake Nyman kertoi Yleisradion popohjelmatarjonnasta sekä 
vallitsevista resursseista, jotka on mahdollista käyttää popmusiikkiin liittyviin 
aiheisiin.
107
 Nymanin mukaan Yleisradion popmusiikkiin käytettävät resurssit ovat 
verrattain vähäiset, ja siihen nähden popohjelmien laatu on pysynyt korkeatasoisena. 
Nyman myös pahoitteli alustuksessaan sitä, että vähäisen ohjelmistotarjonnan vuoksi 
kaikkien kuuntelijoiden miellyttäminen on mahdotonta. 
 
Veltto Virtanen pohti alustuksessaan musiikkiteollisuutta artistin näkökulmasta.
108
 
Hänen mukaansa artisti päätyy yleisön ja levy-yhtiöiden paineen vaikutuksesta uhriksi, 
jonka on tehtävä usein kaupallista musiikkia tullakseen toimeen. Virtanen väitti 
puheenvuorossaan, että artisti ei voi tehokkaasti suojautua ympäristön painostusta ja 
levy-yhtiöiden manipulointia vastaan vaan alistuu lopulta kaupallisuudelle turvatakseen 
toimeentulonsa. Jukka Wallenius jatkoi omassa alustuksessaan Veltto Virtasen 
asettaman teeman mukaisesti toteamalla, että musiikin tekemisessä on ennen kaikkea 
kyse taloudellisesta toimeentulosta.
109
 Wallenius näki kaupallisen ympäristön toisaalta 
myös myönteisenä ärsykkeenä, joka monesti rohkaisee artisteja uudistumaan ja 
antamaan kaikkensa. Virtanen ja Wallenius ymmärtävät artistin eräänlaisena uhrina, 
joka saattaa joutua painostuksen alla tekemään kaupallista musiikkia tullakseen 
toimeen. Tämä ei kuitenkaan tee artistista epäautenttista, mikäli pyrkimys kohti 
rehellistä ilmaisua on kuitenkin olemassa. 
 
Alustusyhteenvedon lopuksi Harjanne ja Mikkola kertovat lyhyesti tapahtuman ohessa 
järjestetystä seminaarista, jossa pohdittiin musiikkilehdistön ja Yleisradion roolia 
suomalaisessa musiikkikulttuurissa.
110
 Seminaarin sisällöstä ei ole kerrottu kovinkaan 
paljon, ja yhteenvedon tarkoituksena näyttääkin olleen luoda vaikutelma hedelmällisestä 
ja rakentavasta keskustelusta. Seminaarissa kuitenkin toivottiin musiikkilehdistölle 
jonkinlaista roolijakoa, jotta se voisi toimi tehokkaasti ja tehtävänsä mukaisesti. 
Lehdistöllä koettiin siis olevan jokin tehtävä, jonka tarkoituksena ilmeisesti oli kehittää 
Suomen populaarimusiikkikulttuuria. Myös Yleisradion tehtävä nähtiin eräänlaisena 
popkulttuurin kehittäjänä rajoitetuista resursseistaan huolimatta. 
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Viikonloppuseminaarin järjestäminen on osoitus siitä, että Soundissa uskottiin 
rocklehtien merkitykseen ja asemaan suomalaisella musiikkikentällä. Soundi uskoi 
omaan symboliseen pääomaansa, ja vaati tulleensa huomioiduksi yhteiskunnallisesti 
tarpeellisena tahona, jolla on tietty vastuu musiikin kentän rakenteesta. Kiintoisaa on, 
että yhteistyötä Yleisradion kanssa haluttiin kehittää, vaikka kyseessä oli organisaatio, 
joka tuki myös rocklehtien edustaman doksan vastaista toimintaa. Yhteistyöpyrkimykset 
johtuivat mitä todennäköisimmin kuitenkin siitä, ettei YLElle ollut 1970-luvulla 
varteenotettavaa vaihtoehtoa. Tämä oli tyypillistä Euroopassa, jossa yleisradioilla oli 
erittäin vahva asema ja kaupalliset radiot kasvoivat merkittäviksi vasta 1980-luvulta 
alkaen.
111
 
 
Alustusyhteenvetojen viereiselle sivulle on koottu jälleen kaupallisuuskeskusteluun 
osallistuneita lukijakirjeitä, joita tässä lehdessä on neljä. Lisäksi loppuun on vielä lisätty 
päätoimittaja Walleniuksen vastaus viimeiselle kirjeelle. Ensimmäinen kirje on niin 
ikään Walleniuksen kirjoittama.
112
 Tekstissään Wallenius kertoo lyhyesti oman 
kantansa kaupallisuuden ja omaehtoisuuden (autenttisuuden) suhteen ja keskittyy sen 
jälkeen lähinnä kritisoimaan voimakkaasti nuortenlehtien (Help ja Suosikki) edustamaa 
arvomaailmaa. Walleniuksen mielestä omaehtoisuuden ja kaupallisuuden 
vastakkainasettelun on yleensä epäolennaista. Hän mainitsee itse jaottelevansa musiikin 
kritiikissään ja kuuntelussaan ”kivaan” ja ”tylsään” musiikkiin. Walleniuksen 
kirjoitustyyli on jälleen pakinoiva ja rönsyilevä: 
”Tärkeimmät kriteerit maan johtavan rock-musiikkilehden päätoimittajan 
kritisoinnissa ovat: a) onko se kivaa? b) onko se tylsää? Useimmissa 
tapauksissa nuo kriteerit riittävät ja muut tuttuun tapaa 
huithevonnevalle. Voidaan käyttää myös esimerkiksi seuraavia 
kriteerejä: a) onko se hulvattoman hienoa ja hämmästyttävän hyvää? Vai 
b) Kaikkea muuta?” 
Walleniuksen epämääräiset kriteerit voidaan tulkita vastaaviksi määritelmiksi, kuin 
aiemmissa lukijakirjeissä käytetyt hyvän ja huonon käsitteet. Tässäkin tapauksessa 
hyvän ja huonon musiikin määritelmä on itsestään selvä ja sanaton eikä sitä tarvitse 
erikseen tarkentaa. Puheenvuoronsa lopussa Wallenius keskittyy edistämään Soundin 
distinktiota nuortenlehdistä. Walleniuksen mukaan kyseisten lehtien toimittajat tekevät 
                                                 
111
 Wallis & Malm 1993, 155–156; 163.  
112
 Soundi 4/1977, 18–19. 
35 
 
työnsä vain rahan takia eivätkä suhtaudu siihen intohimolla tai edes kiinnostuksella. 
Walleniuksen tekstistä on tulkittavissa, että Soundissa tilanne on päinvastainen ja lehteä 
toimitetaan kutsumukselle omistautuneina. Tosin on huomattava, että kirjoittaessaan 
omistautumisesta intohimolle Wallenius puhuu vain itsestään. Silti hänen 
tavoittelemansa distinktio on tekstissä voimakkaasti esillä.  
 
Toisen kirjeen on laatinut nimimerkki Alter Ego. Kirjeessä kritisoidaan voimakkaasti ja 
värikkäästi Soundin edustamaa toimituksellista linjaa sekä lehden päätoimittajaa: 
”Joten eiköhän Soundinkin olisi aika ryhtyä noudattamaan kylmää ja 
tylyä linjaa, jolla kaikki kovat kundit pärjäävät. Jos Soundi siihen pystyy, 
koska näyttää olevan sinne kerääntyneen melkoinen joukko sinisilmäisiä 
idealisteja, jotka vain uskovat ihmisen ikuiseen hyvyyteen. Niin että älkää 
hyvät pojat vain haukkuko kaikkia, jotka menestyvät, ja kehuko niitä, 
joilla ei ole mitään mahdollisuuksia. Tehkää niin kuin kaikki muutkin 
viisaat: ’If you can’t beat them, join them!’”113 
Näyttää kuitenkin siltä, että kyseinen kirje on ollut toimituksen itse keksimä pila, sillä 
lähetysosoitteeksi on merkitty Kauppakatu 15. Soundin toimituksella oli tuolloin sama 
osoite. Toimitus on ilmeisesti pilakirjeellään halunnut korostaa omaa asemaansa 
musiikkilehdistön keskuudessa. Kirjeessä Soundi esitetään lehtenä, jossa ei tehdä juttuja 
taloudellisen hyödyn ja laajalevikkisyyden eteen. Soundin toimittajat pyrkivät 
”ymmärtäväisyyteen, inhimillisyyteen ja maanläheisyyteen”.114 Eronteko nuortenlehtiin 
on siis jälleen etusijalla. Jukka Wallenius on kirjoittanut Alter Egon kirjeen alle 
ytimekkään vastineen: ”Ei ikinä…!”.115 
 
Walleniuksen ja Alter Egon teksteistä käy ilmi, että autenttisuuden ihanteet olivat 
sovellettavissa myös rocklehtien toimituksiin. Arvioitujen artistien ja yhtyeiden lisäksi 
myös toimittajien oli työskenneltävä rehellisinä ja kutsumuksensa ohjaamina. 
Määritelläkseen kentän legitiimejä kulttuurituotteita myös määritelmän tekijän on siis 
oltava autenttinen. Autenttisuuden tunnistaminen ja siihen pyrkiminen onkin rocklehtien 
tapauksessa tulkittavissa olennaiseksi osaksi kaikkien kentän toimijoiden habitusta. 
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Kolmas kirje on jälleen hieman pidempi pohdinta omaehtoisuudesta ja kaupallisuudesta. 
Kirjeen on kirjoittanut Heikki Keskinen.
116
 Keskinen keskittyy tekstissään erityisesti 
omaehtoisuuden käsitteen määrittelyyn, mitä hänen mielestään aikaisemmassa 
keskustelussa ei ole riittävästi tehty. Hänen mukaansa omaehtoisuuden musiikin selvin 
piirre on se, ettei levy-yhtiö vaikuta liikaa artistin toimintaan, jolloin tämä voi tuottaa 
musiikkia täysin omilla ehdoillaan. Keskisen mukaan omaehtoiseen ilmaisuun kuuluu 
olennaisesti myös kokeileva musiikki, jonka piirteitä hän ei kuitenkaan tarkemmin 
luettele. Keskinen ei myöskään perustele, miksi kokeileva musiikki on tulkittavissa 
omaehtoiseksi. 
 
Keskisen mielestä omaehtoisuuteen kuuluu kokeilevuuden lisäksi sanoituksellinen 
sanoma, joka yleensä puuttuu kaupallisesta musiikista.
117
 Hän väittää, että 
omaehtoisessa musiikissa kiinnitetään varmuudella enemmän huomiota sanoituksiin, 
kuin kaupallisessa tuotannossa. Kyseisistä vastakkainasetteluista on huomattavissa, että 
Keskinen on hyväksynyt Pekka Markkulan omaehtoisuus–kaupallisuus-määrittelyn 
muita keskusteluun osallistuneita helpommin, ja omaehtoisuus voidaan tässä yhteydessä 
nähdä autenttisuuden synonyymina. Keskinen alleviivaa tekstissään kaupallisen 
musiikin sisällötöntä ja kertakäyttöistä luonnetta omaehtoisuuteen verrattuna.  
 
Kirjoituksensa lopussa Keskinen lähinnä luettelee kotimaisia artisteja ja yhtyeitä, jotka 
hän kokee omaehtoisiksi ja näin ollen legitiimeiksi kulttuurituotteiksi.
118
 Mainitut 
artistit ovat tuttuja niin Soundin kuin Musankin sivuilta. Muiden keskusteluun 
osallistuneiden tavoin Keskinen ymmärtää omaehtoisuuden ja sitä kautta autenttisuuden 
tarkoittavan poikkeuksetta myös parempaa musiikkia. 
 
Hannu Leivo ottaa Olli Pellikan tavoin kantaa Soundin sisältöön eikä juuri kommentoi 
kaupallisuudesta käytyä keskustelua.
119
 Leivo kritisoi etenkin Soundin tapaa suosia 
angloamerikkalaista musiikkia sekä siihen kuuluvia musiikillisia ominaisuuksia. Hänen 
mielestään Soundi arvostaa myös suomalaisissa artisteissa piirteitä, jotka asettavat 
heidän musiikkinsa lähemmäs angloamerikkalaista perinnettä. Esimerkkinä Leivo 
mainitsee Wigwamin, joka ei hänen mielestään eroa musiikillisesti juuri lainkaan 
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englantilaisista ja yhdysvaltalaisista esikuvistaan. Leivo väittää, että Soundin 
keskittyminen yhdysvaltalaiseen musiikkiin on haitaksi suomalaiselle 
musiikkiperinteelle ja sen omaperäisyydelle. Kritiikki angloamerikkalaisuutta kohtaan 
vaikuttaa hieman aiheettomalta siksi, että Soundi perustettiin alun perin ensisijaisesti 
rocklehdeksi, mikä liitti lehden kiinteästi yhdysvaltalaiseen rockkulttuuriin sekä 
angloamerikkalaiseen rockkritiikin perinteeseen. 
 
Ratkaisuksi ongelmaan Leivo tarjoaa yleisön aktivoimista ja mukaan ottamista, mikä 
tapahtuisi parhaiten konserteissa.
120
 Leivon mukaan äänitallenteita tulisi välttää, sillä ne 
passivoivat yleisöä liikaa tai sisältävät vain angloamerikkalaista musiikkia. 
Rockmusiikin vaihtoehtona Leivo näkee kansanmusiikin, joka kehittää maansa omaa 
kulttuuriperinnettä. Tällaiset kehitysehdotukset eivät toki enää liity Soundin 
toimitukselliseen linjaan vaan ovat nähtävissä yleisempänä kritiikkinä 
popmusiikkikulttuuria kohtaan. Leivo haluaisi Soundin rinnalle keskustelua ja 
musiikkia, joka hyödyntäisi ja kehittäisi suomalaista kansanperinnettä. 
 
Kirjeitä seuraa vielä lyhyt Jukka Walleniuksen lopetuspuheenvuoro, jossa tämä 
puolustaa Soundin nykyistä tilaa ja selittää sen puutteita.
121
 Walleniuksen mukaan 
Soundin jatkuvana ongelmana ovat vähäiset resurssit, eikä kaikkia toimittajien haluamia 
juttuaiheita pystytä tästä syystä toteuttamaan. Esimerkiksi Leivon mainitsemaa 
kansanmusiikki käsiteltäisiin Soundissa enemmän, mikäli siihen olisi mahdollisuus. 
Walleniuksen kommentti alleviivaa käsitystä Soundista lehtenä, jota tehdään 
kutsumuksena vähäisestä taloudellisesta hyödystä huolimatta. Käsitys lehdestä on 
jälleen rinnastettavissa autenttiseen musiikkiin, jota niin ikään tuotetaan rahasta 
piittaamatta. 
 
Kaupallisuuskeskustelussa keskitytään distinktiivisten piirteiden kannalta paikoin 
jokseenkin epäolennaisiin seikkoihin. Vaikka keskustelun osapuolet olisivatkin eri 
mieltä kaupallisuuden merkityksestä ja vaikutuksista, he usein edustavat loppujen 
lopuksi samanlaista makua musiikin suhteen sekä yhtenevää kenttäasemaa. 
Kaupallisuuskeskustelun tapauksessa kulttuuripääoman kasvattaminen sekä distinktio 
muista musiikkikentän toimijoista tapahtuu autenttisuuden ihannoinnin ohella myös 
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osoittamalla implisiittisesti, että hyvän musiikin kriteerit on tiedostettu ja yhteisesti 
hyväksytty Soundin edustaman kentän sisällä. Tällaisesta suhtautumistavasta on 
pääteltävissä, että kirjeiden kirjoittajat, lukijat ja toimittajat toimivat yhdessä samalla 
kentällä, jonka doksa oli jo riittävän vakiintunut. 
 
Kyseinen ilmiö on Bourdieun tulkinnan mukaan esimerkki makujen homologiasta. 
Käsitteellä tarkoitetaan tässä tapauksessa rocklehtien toimituksen sekä lehtien 
lukijoiden (tässä tapauksessa keskustelun muut osanottajat) toisiaan läheisesti vastaavaa 
makua. Toimittajat valikoituvat lehteen sopivan makunsa takia, ja vastaavasti lukijat 
hakeutuvat omaa makuaan parhaiten toisintavan julkaisun äärelle. Tästä seuraten tietyt 
ihanteet ja käsitteet säilyvät makujen homologiasta johtuen määrittelemättöminä 
itsestäänselvyyksinä. Homologian olemassaolo on osoitus kenttäaseman vakiintumisesta 
sekä sen sisäisten legitiimien tuotteiden syntymisestä. 
 
Rocklehdissä hyvän musiikin kriteerit jätetään siis määrittelemättä, ja myös käsitys 
siitä, mitä on taide, säilyy kentän sisäisenä itsestäänselvyytenä. Jorma Venerinen 
määrittelee taiteen käsitteen varsin lyhytsanaisesti kirjoittamalla, että ”taidetta on 
kaikki, mikä tehdään hyvin”.122 Hän myös mainitsee, että taiteeksi voidaan lukea hyvin 
monenlaiset ilmiöt, kunhan niiden tekijä toimii luodessaan aidosti. Venerinen ei 
kuitenkaan tarkenna, mitä tarkoittaa ”hyvin tehty”. Näin ollen yritys määritellä taiteen 
olemusta on jälleen vain esimerkki makujen yhteneväisyydestä, sillä hyvän musiikin 
kriteerit ovat julkilausumattomia ja yhteisiä. Kentän legitimiteetin kannalta hyvän 
taiteen kriteereillä ei olekaan merkitystä, vaan tärkeintä on se, kenellä on valta määrittää 
hyvä (eli legitiimi) taide. 
6.2 Soundin suhde musiikkiteollisuuteen 
Autenttisuuden vihollinen on Soundille populaarimusiikin tuotanto- ja 
markkinointikoneisto, mikä oli vallitseva näkemys Suomen rocklehdissä etenkin 1970-
luvun lopulle tultaessa. Artistin autenttisuus on koettu uhatuksi aina, jos tämä joutuu 
tekemisiin suuren levy-yhtiön kanssa. Rocklehtien mielestä levy-yhtiöt eivät välittäneet 
musiikin laadusta, vaan tavoittelivat ensisijaisesti vain suurta voittoa toiminnallaan. 
Muusikot halutaan nähdä ennen kaikkea yksilöinä ja uhreina, jotka joutuvat tekemään 
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epäautenttista musiikkia usein vasten tahtoaan markkinavoimien painostuksesta. 
Tällainen asenne rockin kaupallisuutta kohtaan oli jatkuvasti paineen alla, sillä on 
muistettava, että populaarimusiikin olemukseen liittyy aina kaupallinen lähtökohta 
esimerkiksi klassiseen musiikkiin verrattuna.
123
 Toisaalta myös artistin tai yhtyeen 
yksilöllisyys ja autenttisuus voidaan käsittää vain levy-yhtiöiden sallimana 
markkinointikeinona, joka auttaa viemään huomion pois pitkälle standardisoidusta 
musiikista.
124
 
 
Soundissa alkoi vuonna 1978 Richard Stanleyn kirjoittama fiktiivinen juttusarja, jossa 
parodisoivan käsittelyn kohteena oli 1970-lukulainen musiikkiteollisuus ja etenkin 
artistin sekä levy-yhtiön välinen suhde.
125
 Rockin taloustieteen peruskurssi -niminen 
kirjoitussarja seuraa fiktiivisen yhtyeen uraa levytyssopimuksen solmimisesta 
kuuluisuuteen. Läpi sarjan pääosassa ollut yhtye on kuvattu hyvin naiivina ja 
viattomana osapuolena, jota voittoa tavoitteleva levy-yhtiö käyttää sumeilematta 
hyväksi. Kirjoitusten pääasiallinen tarkoitus on selvästi ollut erottuminen liian 
kaupalliseksi koetusta musiikkiteollisuudesta, joka estää tai ainakin häiritsee rehellisen 
artistin työskentelyä. 
 
Artistin uhriaseman ja viattomuuden tähdentämisen lisäksi, Rockin taloustieteen 
peruskurssista on tulkittavissa, että Stanleyn käsityksen mukaan muusikot eivät 
välttämättä tarvinneet menestyäkseen juuri minkäänlaista soittotaitoa tai ymmärrystä 
musiikista.
126
 Juttusarjan myötä rocklehdissä vallinnut asenne, jonka mukaan artistien ja 
yhtyeiden kyvykkyyden merkitys oli laskenut huolestuttavasti kehittyvän 
musiikkiteollisuuden ja massakulttuurin myötä. Tästä kehityksestä olivat vastuussa 
ennen kaikkea levy-yhtiöt suurentuneine valta-asemineen. Tämä on tietyiltä osin 
uskottava kuvaus musiikkimarkkinoista, sillä on totta, että artistien valikoituminen levy-
yhtiöihin perustuu kykyjen lisäksi hyvin suurelta osin myös kaupallisiin seikkoihin.
127
 
Stanleyn tarinassa tilanne on kuitenkin hyvin vahvasti liioiteltu, jotta Soundin pyrkimys 
tehdä distinktio massakulttuuria tuottavaan musiikkiteollisuuteen käy mahdollisimman 
selväksi. 
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Soundin musiikkiteollisuusparodia heijastelee 1970-luvun varsin yleistä trendiä, jossa 
kansainvälinen musiikkiteollisuus kasvoi valtaisasti ja suuret levy-yhtiöt saavuttivat yhä 
suuremman markkinaosuuden.
128
 Populaarimusiikista ja sitä myötä myös rockista olit 
tullut globaalia liiketoimintaa, mikä oli epäkaupallisen autenttisuuden ihanteita vastaan. 
Soundin oli toimittava tätä kehityskulkua vastaan säilyttääkseen uskottavuutensa 
autenttisena rocklehtenä. 
6.3 Soundin 5-vuotiskirjoitukset 
Vuoden 1977 seitsemännessä numerossa Soundin toimittajat käyvät läpi lehden 
viisivuotista historiaa ja kertovat samalla itsestään ja omista musiikillisista 
mieltymyksistään. Jutun artikkelit vahvistavat Soundin asemaa omalla kentällään ja 
liittävät lehden jälleen myös angloamerikkalaiseen rockkirjoittelun perinteeseen, jossa 
toimittajalla on merkittävä rooli musiikin menestymisessä ja tulkinnassa.
129
 On 
kiintoisaa, että Soundin viisivuotiseen olemassaoloon on laskettu mukaan Musa-lehden 
alkuvuodet 1972–1975. Tämä viittaa siihen, että Soundin toimittajat pitävät omaa 
lehteään vanhan Musan jatkona ja näin ollen myös jäljelle jäänyttä Musaa 
epäolennaisena vääränä lehtenä. 
 
Ensimmäisenä viisivuotisartikkelisarjaan on kirjoittanut päätoimittaja Jukka 
Wallenius.
130
 Wallenius käsittelee tekstissään Musan perustamista ja silloisia päämääriä 
sekä omaa musiikillista kehitystään. Hänen kertoo olevansa mieltynyt monenlaiseen 
populaarimusiikkiin, mutta toteaa myös rockmusiikin olleen erityisen lähellä sydäntä. 
Walleniuksen mukaan rock & rollin kuuntelu olikin ensisijainen toimittajia yhdistävä 
tekijä Musaa perustettaessa. Musasta haluttiinkin tehdä ennen kaikkea ensimmäinen 
suomalainen rocklehti. 
 
Wallenius kuitenkin painottaa, että Musan ja sittemmin Soundin ongelmana on aina 
ollut resurssien vähäisyys. Kaikkea haluttua ei ole voitu toteuttaa, ja monet ideat ovat 
jääneet puolitiehen kiireen tai puutteellisen rahatilanteen vuoksi. Lehtiä on siis 
toimitettu Walleniuksen mukaan kutsumuksellisesti ja uhrautuvalla intohimolla. Näin 
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toimittajat rinnastetaan Soundissa autenttisiin taiteilijoihin, jotka pyrkivät luomaan 
tuotteensa riippumattomina.
131
  
 
Samoin kuin omaehtoinen (tai autenttinen) musiikki on kaupallisuuskeskustelussa 
rinnastettu kaupalliseen musiikkiin, Wallenius rinnastaa usein autenttisena pitämänsä 
Soundin (tai Musan) nuortenlehtiin, jotka keskittyvät hänen mielestään enimmäkseen 
epäolennaisuuksiin.
132
 Tässäkin kirjoituksessa nuortenlehdet Stump ja Suosikki on 
mainittu kovin negatiivisessa valossa. Walleniuksen mielestä Musa perustettiinkin 
osaksi siitä syystä, että nuortenlehtien kaupallisuuden ja tähtien ihailu saisi musiikkiin 
keskittyvän vastapainon. Walleniuksen suhtautuminen on tässäkin tapauksessa tehdä 
voimakas distinktio nuortenlehtiin. Hän myös soveltaa itseensä ja Soundiin samanlaisia 
autenttisuuden arvoja kuin arvioimiinsa artisteihinkin. 
 
Wallenius kertoo lisäksi tekstissään omasta menneisyydestään musiikin parissa.
133
 
Menneisyyden muistelu koostuu kuitenkin lähinnä artistien ja yhtyeiden luettelemisesta, 
eikä Wallenius kirjoita niistä sen yksityiskohtaisemmin. Luetteloinnin tarkoitus näyttää 
olleen lisätä kirjoittajan kulttuuripääomaa ja vakuuttaa lukija Walleniuksen 
pätevyydestä rockkentän auktoriteettina. Kirjoituksensa lopussa Wallenius ilmoittaa 
luopuvansa Soundi päätoimittajan pestistä. Hän perustelee päätöstään kertomalla, että 
työ on käynyt viidessä vuodessa liian raskaaksi: ”…viisivuotinen loputon raataminen 
tämän lehtiressukan kokoonkyhäämiseksi kerran kuukaudessa alkaa olla henkiselle ja 
fyysiselle kunnolle liikaa.”134  
 
Toisen artikkelin viisivuotissarjaan on kirjoittanut kaupallisuuskeskustelun aloittaja 
Pekka Markkula.
135
 Markkula keskittyy tekstissään oman menneisyytensä 
rakentamiseen ja musiikkimaustaan kertomiseen. Hän kertoo nuorena voittaneensa 
sävellyskilpailun Suomalainen nuorisoiskelmä 1968. Levy-yhtiö jätti kuitenkin 
voittokappaleen julkaisematta. Markkulan mukaan eräässä nuortenlehdessä mainittiin, 
ettei kappale ollut tarpeeksi kaupallinen julkaistavaksi. Kilpailun jälkeen Markkula 
sanoitti muutaman iskelmäkappaleen muun muassa Katri Helenalle ja Kristianille. 
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Markkula kuitenkin kirjoittaa, ettei pystynyt jatkamaan iskelmien sanoitusta työn 
vastenmielisyyden ja epämielekkyyden vuoksi. Hän ei siis halunnut tehdä työtä, jonka 
koki liian epäautenttiseksi ja oman habituksensa suhteen sisällöttömäksi. 
 
Markkula kertoo hieman myös omasta musiikkimaustaan, joka osoittautuu varsin 
samankaltaiseksi Jukka Walleniukseen verrattuna.
136
 Markkula kuitenkin toteaa, että 
sanoitukset ovat nykyisin hänelle tärkein elementti popmusiikissa. Hänen mielestään 
etenkin sanoitukset, joissa on jokin selvä ja Markkulaa itseään miellyttävä sanoma, ovat 
erityisen miellyttäviä. Kaikkien aikojen sanoittajana Markkula pitää Bob Dylania, joka 
on ollut näkyvästi esillä läpi 1970-luvun niin Musassa kuin Soundissakin.  
 
Markkula luo Walleniuksen tavoin omasta menneisyydestään narratiivin, joka sopii 
melko saumattomasti Soundin edustamaan doksaan: legitiimiä pop- ja rockmusiikkia on 
alettu kuunnella nuoruuden kynnyksellä, mikä on luonut kuuntelijaan tietynlaisen 
arvomaailman ja kutsumuksen tulevaa varten. Kutsumuksen myötä kaupallista 
musiikkiteollisuutta on hyljeksitty voimakkaasti ja Musan perustaminen on koettu 
jonkinlaisena täyttymyksenä. 
 
Kolmas artikkelisarjan kirjoittaja on Jussi Niemi.
137
 Niemi mainitsee juttunsa alussa 
syyksi omalle kiinnostukselle musiikista tunnevoittoisen ja aistikeskeisen 
elämänasenteensa. Hän painottaa juttunsa alussa myös henkilökohtaisen 
musiikkisuhteen luomisen tärkeyttä ilmeisesti siksi, että epälegitiimin musiikin 
hylkiminen mahdollistuisi helpommin. Niemi kertoo kokevansa suurta vetoa 
afroamerikkalaiseen musiikkikulttuuriin mutta ymmärtävänsä hyvin vähän klassisesta 
musiikista.  
 
Walleniuksen ja Markkulan tavoin Niemi haluaa luoda tietynlaisen kertomuksen omasta 
elämästään musiikin parissa
138
. Hän kertoo olleensa ikäisiinsä verrattuna varsin 
erilainen sekä kypsä yksilö, joka kuunteli valtavirrasta poiketen ainoastaan blues-
musiikkia. Bluesin jälkeen Niemien kehitys suuntautui pikkuhiljaa jazzin ja soulin 
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pariin sekä myöhemmin myös progressiiviseen rockiin. Markkulaa mukaillen Niemi 
nostaa tekstissään Bob Dylanin erikoisasemaan. 
 
Neljäntenä puheenvuoron saa Arto Pajukallio, jonka teksti noudattaa edeltäjiensä 
tapaista rakennetta.
139
 Pajukallio keskittyy tosin hieman enemmän uraansa toimittajana, 
kuin käymään läpi itseensä vaikuttanutta musiikkia. Hän kuitenkin mainitsee 
kollegoidensa tapaan oman lapsuutensa käännekohdan, jonka myötä rockin ja popin 
kuuntelu alkoi, ”ja sen jälkeen ei paluuta ole ollut”140. Tällainen kertomukseen 
sisällytetty yhtäkkinen musiikillinen herääminen on yhteistä miltei kaikille 
menneisyydestään kertoneille Soundin toimittajille. 
 
Pajukallio painottaa toimittajan työssään rehellisyyttä ja henkilökohtaisuutta. Hän toteaa 
olevansa ennen kaikkea rockfani eikä pidä itseään omanarvontuntoisena kriitikkona. 
Pajukallion tekstistä välittyykin ihanne, jossa toimittaja välittää kuuntelemastaan 
musiikista lukijalle tunnevoittoisen ja henkilökohtaisen arvion, johon lukijan on helppo 
samaistua. Arvioinnissa tulisi välttää liian analyyttista otetta ja pysyä rockin olemuksen 
tavoin tunteisiin ja impulsseihin vetoavassa ilmaisumuodossa. 
 
Mikko Montonen keskittyy omassa yhteenvedossaan etenkin punkin asemaan 
popkulttuurissa.
141
 Hän liittää punkmusiikin nousun ja arvon voimakkaasti Soundille 
keskeiseen epäkaupallisuuden ihanteeseen. Montosen mukaan 1970-luvulla rockista 
muodostui ensisijaisesti liiketoimintaa, jota kontrolloivat levy-yhtiöt artistien 
kustannuksella. Punk on hänen mielestään tämän kaupallisuutta edistävän rakenteen 
tuhoava voima. Montosen mukaan on jopa hyväksyttävää, että uudet punkbändit 
menestyvät taloudellisesti tehden kaupalliseksi koettua musiikkia, sillä näin ne siirtävät 
itselleen vääristyneen musiikkiteollisuuden varoja. 
 
1970-luvun kuluessa rockin kentälle alkoi muodostua kansainvälisestikin varsin 
yhtenevä legitiimien tuotteiden kaanon. Kanonisoitumisprosessissa olennainen tekijä oli 
rockalbumien voimakas lisääntyminen vuosikymmenen kuluessa.
142
 Rockin kaanon 
alkoi vastata toimintatavaltaan nopeasti esimerkiksi korkeataiteen kaanonia, jossa tietyt 
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teokset koetaan korvaamattomina ja ajattomina merkkipaaluina. Suomalaisten 
rocklehtien omaksuma kaanon on nähtävissä selvästi Soundin 5-vuotiskirjoituksissa 
toimittajien kertoessa itselleen tärkeistä musiikillisista ilmiöistä. Punkia ja joitain muita 
pieniä poikkeuksia lukuun ottamatta Soundin ja Musan kaanoniin hyväksymät kentän 
legitiimit teokset ovat pääpiirteittäin toisiaan vastaavia. Teokset koostuivat etusijassa 
1960-lukulaisesta yhdysvaltalaisesta rockista, mutta myös monet kotimaiset yhtyeet 
olivat Suomen rocklehdissä jatkuvasti suuressa suosiossa. 
6.4 Punk ja autenttisuus 
1970-luvun loppupuolella suosioon noussut punk sai näkyvän roolin myös 
suomalaisissa rocklehdissä. Sekä Musa että Soundi sisällyttivät säännöllisesti punk-
artisteja arvioihinsa ja artikkeleihinsa, vaikka lehtien keskinäinen suhtautuminen uuteen 
suuntaukseen poikkesikin toisistaan hyvin paljon. Musassa punkia pidettiin yleensä 
läpeensä kaupallisena ja arveluttavana ilmiönä, joka oli luotu tekemään voittoa levy-
yhtiöille. Soundi puolestaan suhtautui punkiin pitkälti positiivisesti, ja lehden toimittajat 
kokivat uuden tyylin raikkaana uudistuksena paikoin tylsistyneessä rockmaailmassa. 
 
Punk voidaan käsittää alakulttuuriksi, joka oli yhtäältä kapinallinen nuorisoliike ja 
toisaalta taiteellinen (ennen kaikkea musiikillinen) kannanotto ja rockin tyylisuunta.
143
 
Punk oli voimakkaimmin esillä aikavälillä 1976–1979 ja nautti suurinta suosiota lähinnä 
Isossa-Britanniassa. Vaikka punkilla ei ollut varsinaista ideologista taustaa, siihen liittyi 
kuitenkin tiettyjä tyypillisiä arvoja. Esille nousivat erityisesti luokkatietoisuus ja 
työväenluokkainen tausta sekä tee-se-itse -asenne. On vaikea sanoa tarkalleen, milloin 
ensimmäiset suomalaiset punk-yhtyeet saivat alkunsa, mutta vuonna 1977 Suomessa oli 
jo melko vahva oma punk-kulttuurinsa.
144
 
 
On huomattava, että punkin ajallinen ja ideologinen määrittely on hankalaa, ja on usein 
kiistanalaista, millainen musiikki on edes tulkittavissa punkiksi.
145
 Oman tutkimukseni 
kannalta merkittävää on kuitenkin lähinnä se, mitä rocklehdet itse pitivät punkina ja 
millaisella aikavälillä siitä kirjoitettiin. Punkia ei Musassa ja Soundissa määritelty 
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koskaan tarkasti, vaan lehdet kutsuivat punkiksi artisteja, joita he pitivät (tai jotka 
pitivät itseään) tyylin mukaisina. 
6.4.1 Musa ja kaupallinen punk 
Musassa punk mainittiin ensimmäisen kerran vuoden 1977 alussa.
146
 Kyseessä on 
uutinen Sex Pistols- yhtyeestä sekä sen mahdollisesta vierailusta Suomessa. 
Kirjoituksessa on oletettu, että punk ja uusi aalto ovat lukijalle entuudestaan tuttuja 
ilmiöitä, sillä käsitteiden merkitystä ei selitetä lainkaan. Musan suhtautuminen punkiin 
oli aluksi varsin positiivista, ja uutisessa Sex Pistolsin jäsenien kerrotaan olevan ”aitoja 
punkkeja, eikä mainosmiesten naamioimia rahankerääjiä”.147Myös ensimmäisessä 
punkarviossa Ramones -yhtyeen toinen albumi saa paljon kehuja osakseen.
148
 Olli-Matti 
Oinonen luonnehtii albumia suoraviivaiseksi ja ”vuoden rajuimmaksi punk-jutuksi” 
kiinnittäen huomionsa etenkin kappaleiden lyhyeen kestoon ja mutkattoman vahvaan 
ilmaisuun. Näin aikaisessa vaiheessa Musa ei vielä liittänyt kaupallisuuden leimaa 
punkrockiin vaan piti sitä kiinnostavana tyylisuuntana muiden joukossa. Ramonesin 
ohella myös esimerkiksi The Stranglers nähtiin Musassa hyvin positiivisena punkin 
mukanaan tuomana yhtyeenä.
149
 
 
Musa linja kuitenkin muuttui nopeasti punkin suosion kasvaessa ja uusien yhtyeiden 
lisääntyessä. Esimerkiksi The Damned yhtyeen albumi koettiin sisällöttömäksi ja 
musiikillisesti heikoksi: 
”Voiko rockista tehdä näin typerää metallisella ja soundilla ja 
kamikazevauhdilla? Kyllä! Tämä on todella kamala levy vielä 
kamalammalta yhtyeeltä, jossa ei ole edes yhtä prosenttia Ramones-
yhtyeen eleganttisuudesta. Röyhkeys on huipussaan, olkaa varuillanne. 
Toivottavasti nämä punk-bändit hajoavat välittömästi kahden 
ensimmäisen albuminsa jälkeen, eivät ne enää siitä kehity. Röh baby, nyt 
sikaillaan ja … heitetään tikkaa.”150 
Olli-Matti Oinonen haluaa arviossaan asettaa The Damnedin naurunalaiseksi ja samalla 
tehdä distinktion punkia hylkivänä toimijana. Kirjoittaja ei juuri perustele mielipiteitään 
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vaan keskittyy lähinnä haukkumaan mahdollisimman värikkäästi yhtyeen musiikillista 
kyvyttömyyttä. 
 
Hieman laajemmin ja paneutuvammin punkista kirjoitettiin Musassa seuraavan kerran 
Sex Pistolsin debyyttialbumin arviossa.
151
 Juhani Valli pitää tekstissään Sex Pistolsia 
ensisijaisesti kaupallisena populaarikulttuurisena ilmiönä, jonka musiikilliset ansiot ovat 
kovin vähäiset. Arvio on negatiivinen juuri siksi, että Valli kokee yhtyeen musiikin 
hyvin kaupallisena ja näin ollen epäautenttisena. Hän ei kirjoita lainkaan albumilla 
kuultavasta musiikista vaan keskittyy ainoastaan pohtimaan levyn onnistunutta 
markkinointia, jolla ovela levy-yhtiö on saanut kuluttajat toimimaan tahtomallaan 
tavalla: 
”Sex Pistols on tuote, hetken populaari-ilmiö sillä tavalla, että se 
koskettaa muoti-ilmiönä jokaista, ei mitenkään muuten. … Sex Pistols on 
legenda, minkä on tehnyt kokonainen koneisto tarkkaan harkiten. … Sex 
Pistols on aikansa tuote, ilmiö ilmiöiden joukossa, ei sen enempää eikä 
vähempää. Ja näitä ilmiöitä on aina ollut ja tulee olemaan, tuskinpa 
kukaan panee siitä pahakseen, sehän vain osoittaa kuinka ihmistä 
voidaan johtaa vaikka mihin, kun vain osataan oikeat keinot.”152 
Valli selvästi siis uskoo, että Sex Pistols on jonkin määrittelemättömän kaupallisen 
koneiston tuote, jonka kuluttaja ostaa tullessaan harhaanjohdetuksi. Yhtye on vain 
väline, jolla ihmiset saadaan kuluttamaan kaupallista populaarikulttuuria. Näin 
äärimmäistä näkemystä ei Musassa edustettu muiden ilmiöiden tai artistien kohdalla. 
Ainakaan inhoa herättävistä aiheista ei kirjoitettu näin perinpohjaisesti, vaan 
epämiellyttävät tapaukset usein ohitettiin palstatilaa juurikaan uhraamatta. Valli haluaa 
myös selvästi erottua arviossaan Soundista ja pyrkii vähättelemään kilpailevan lehden 
toimituksen kulttuurista pääomaa toteamalla, että ”jos olet kuullut Sex Pistols -LP:n, älä 
siitä huolimatta tule väittämään tietäväsi mikä 1977 todella oli.” Toteamus on selvästi 
osoitettu Pertti Strömille, joka kirjoitti Soundissa kuukautta aiemmin: ”Jos et ole kuullut 
Sex Pistols -LP:tä, älä tule minulle väittämään tietäväsi mikä 1977 todella oli”.153 
 
Musan punkia kritisoiva jatkui myös levyarvioiden ulkopuolella. Olli-Matti Oinonen 
kokoaa pääkirjoituksessaan yhteen vuoden 1977 ilmiöitä, joista huolellisimman 
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käsittelyn saa osakseen punkin nousu suosioon.
154
 Oinosen mielestä punk ei tuonut 
populaarimusiikkiin mitään uutta, ja vastaavantyylisiä artisteja oli olemassa jo 1960-
luvulla. Huolestuttavina punkilmiössä on Oinosen mielestä kuitenkin sen mukana tullut 
voimakas kaupallisuuden lisääntyminen, mutta nyt kritiikin kohteena ovat rahanahneet 
artistit eikä esimerkiksi levy-yhtiöitä mainita tekstissä lainkaan. Punkia siis esittivät 
Oinosen mukaan epäautenttiset artistit, jotka tekivät musiikkia ensisijaisesti 
taloudellisista syistä rehellisen itseilmaisun menettäessä merkityksensä. Hän myös 
toivoo, että punk jää vain nopeaksi muoti-ilmiöksi, joka unohdetaan nopeasti.  
 
Huomionarvoista on myös se, että Oinonen kritisoi tekstissään ohimennen Soundia 
toteamalla, että erityisen kummallista punkvillityksessä oli juuri ”oman arvonsa 
tuntevien musiikkilehtien” positiivinen suhtautuminen uuteen tyyliin.155 Näin Oinonen 
haluaa tehdä distinktion Soundiin ja osoittaa, että kentän legitiimi maku jättää hänen 
mielestään punkin ulkopuolelleen. 
 
Viimeisen kerran punkista kirjoitetaan Musassa toisen Ramones-arvion yhteydessä.
156
 
Pekka Koskivaara keskittyy arviossaan lähinnä kritisoimaan yhtyeen soittotaitoa 
kuvailemalla musiikkia ”mitäänsanomattomaksi koheltamiseksi”. Samaisella palstalla 
Koskivaara arvioi myös The Runaways -yhtyeen uutuusalbumia keskittyen kuitenkin 
enimmäkseen vain yhtyeen jäsenien ulkonäköön ja esiintymistyyliin. Koskivaara ei 
halua ottaa arvioissaan punkia vakavasti vaan yrittää osoittaa, ettei punk ole vakavan 
kritiikin arvoista. 
 
Punkin ja uuden aallon paikoin voimakas hylkiminen osoitti, että Musan edustamalla 
arvomaailmalla oli musiikin kentällä jo jokseenkin vakiintunut asema ja tietyt 
legitiimisyyden määritelmät, joiden avulla populaarimusiikkia arvioitiin. Punk ja sitä 
edustavat tahot olivat kentälle tulleita uusia haastajia, jotka kyseenalaistivat Musan 
muusikkoutta ja esimerkiksi progressiivista rockia ihannoivan paradigman. Tämä oli 
varsin poikkeuksellinen tilanne, ja esimerkiksi monet brittiläiset rocklehdet pystyivät 
omaksumaan punkin tuoman uudistuksen kenttäasemastaan huolimatta. Toisaalta 
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yhdysvaltalaiset alan lehdet suhtautuivat punkiin niin ikään melko nuivasti.
157
 
Kiintoisaa on myös, että Musassa oltiin vakuuttuneita Punkin läpeensä kaupallisesta 
luonteesta, vaikka yleensä punk on nähty juuri kapitalistisen massakulttuurin 
haastajana.
158
 
 
Musa tarvitsi punkin tilalle jonkinlaisen korvikkeen, joka osoitti, että lehti arvosti 
edelleen autenttisuutta ja epäkaupallisuutta kentän legitimiteetin mukaisesti. Toki 
Musan suuri kiinnostus progressiivista rockia kohtaan säilyi lehden hajoamiseen saakka, 
mutta punkin myötä myös uteliaisuus countrya kohtaan nousi lehdessä huomattavasti 
muun muassa toistuvan country-palstan muodossa. Kyseinen palsta julkaistiin yhteensä 
16 Musassa vuosina 1977 ja 1978.
159
 Country-palstalla esiteltiin ja arvioitiin runsas 
joukko tyylin mukaisia artisteja ja albumeita. Arviot ovat varsin ytimekkäitä, ja 
keskittyvät pääosin teosten esteettisten arvojen tarkasteluun autenttisuuspohdinnan 
jäädessä taka-alalle.
160
 
 
Countryn autenttisuutta kuitenkin käsiteltiin, vaikkakin tämä tapahtui Country-palstan 
ulkopuolella Kari Purssilan artikkelissa.
161
 Purssilan mielestä Countryyn on aina 
Yhdysvalloissa liittynyt monenlaisia epäautenttisia piirteitä, kuten toki muihinkin 
musiikkityyleihin. Esimerkkinä artikkelissa mainitaan niin sanotut cowboy-laulut, jotka 
Purssilan mukaan yleistyivät yhdysvaltalaisten lännenelokuvien myötä luoden 
fiktiivisen myyttistä kuvaa Countryn historiasta. Artikkelin lopussa kuitenkin todetaan, 
että lännenlaulut olivat kontekstistaan huolimatta ”puhdasta kantria – yksinkertaisia, 
luonnollisia, rehellisiä lauluja maasta ulkoilmaelämästä ja rakkaudesta”162. Musassa 
Country siis oli yksi keino ylläpitää autenttisuuden ihannointia, vaikka sen kohdalla 
epäkaupallisuuden etsintä jätettiin vähemmälle huomiolle. Painotus olikin vahvasti 
rehellisessä ilmaisussa ja yksilöllisyydessä. 
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6.4.2 Soundi ja punkin yhteiskunnallisuus 
Soundi poikkesi näkyvästi Musan punkvastaisuudesta ja otti uuden tyylin vastaan 
innokkaana. Soundissa punk on myös mainittu ensimmäisen kerran hieman Musaa 
aiemmin albumiarvioiden yhteydessä.
163
 Jukka Haarman arvio poikkeaa täysin Musan 
soittotaitoa arvostavasta linjasta. Haarman mielestä Ramones on rehellistä ja 
yksikertaisen autenttista rockia. Albumin suoraviivaisuus on nähty pelkästään 
positiivisena seikkana ja sen yksinkertaisuus virkistävänä: 
”Nyt jos koskaan me tarvitsemme tällaisia ’kaikki tai ei mitään’ -levyjä. 
Me tarvitsemme tällaisia yksittäisiä, tinkimättömiä ja vaativia levyjä. 
Ramonesit pakottavat sinut liikkumaan, toimimaan, miettimään esim. 
’hyvän’ ja ’huonon’, ’helpon’ ja ’vaikean’, sovinnaisen ja epäsovinnaisen 
musiikin suhteita. Ramonesit puhdistavat ilmaa. On selvää, että 
seuraavan levyn toteuttaminen tuottaa Ramonesille vaikeuksia. Tällä 
levyllä on kaikki jo puristettu olennaisimpaan, joten tästä on enää vaikea 
jatkaa.”164 
Haarma korostaa ja suosii arviossaan varsin tyypillisiä punk-ihanteita, kuten raakuus, 
energia sekä sanoitusten alkuvoimainen tehokkuus.
165
 Hän ei näe Ramonesin 
rajoittunutta soittotaitoa esteenä vaan pikemminkin pitää tätä autenttisena rehellisyytenä 
ja tervetulleena vaihteluna. 
 
Samaisessa lehdessä Mikko Montonen arvio The Runaways -yhtyeen albumia varsin 
positiiviseen sävyyn.
166
 Toisin kuin Musa Pekka Koskivaara, Montonen keskittyy 
yhtyeen jäsenten ulkonäön ja sukupuolen sijaan heidän ikäänsä. Hänen mielestään juuri 
The Runawaysin nuori ikä tekee bändistä uskottavan ja ennen kaikkea rehellisen. 
Autenttisuus tuleekin Montosen arviossa esille juuri rehellisyyden ja vilpittömän 
itseilmaisun ihannoinnissa. Kyseinen käsitys esiintyi yleisesti myös monissa 
angloamerikkalaisissa rocklehdissä. Sen mukaan musiikin on oltava subjektiivisen ja 
yksilöllisen ilmaisun tulos, jotta se pystyy välittämään artistin tunteita mahdollisimman 
tehokkaasti.
167
 Montonen myös pitää yhtyettä paljon omaperäisempänä kuin Koskivaara 
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ja kirjoittaa, että The Runawaysin musiikilliset lähtökohdat ovat hyvin erilaiset kuin 
suurella osalla sen aikaisista artisteista.  
 
Montosen tyystin Musasta poikkeava suhtautuminen punkiin on nähtävissä arvion 
viimeisessä kappaleessa tämän todetessa, että ”rockin tulevaisuus on punkissa”168 
Soundissa punk otetaan siis avosylein vastaan, eikä Musassa nähtävä soittotaitoa ja 
musikaalisuutta arvostava paradigma tunnu estävän punkista nauttimista. On mainittava, 
että Mikko Montonen oli Soundissa yksi punkia kaikista näkyvimmin kannattavista 
toimittajista. Tämä käy ilmi esimerkiksi lehden 5-vuotiskirjoituksista, jossa Montonen 
omalla palstallaan hehkuttaa punkin merkitystä ja kirjoittaa, että kyseessä on 
merkittävin rockilmiö viiteentoista vuoteen.
169
 
 
Soundissa punkia ei pidetty levy-yhtiöiden rahantekovälineenä, vaan se koettiin ennen 
kaikkea turhautuneen nuorison aikaansaamana yhteiskunnallisena musiikkityylinä. Toki 
myös Soundissa uskottiin, että punk valjastettiin joissain tapauksissa palvelemaan 
pelkästään kaupallisia päämääriä.
170
 Jukka Walleniuksen kirjoittamassa punk-
artikkelissa on käyty läpi punkin juuria ja merkitystä.
171
 Musiikillisesti Wallenius ei 
pidä punkia kovinkaan uraauurtavana, sillä monet tyylilliset innovaatiot ovat tämän 
mukaan peräisin aikaisemmilta (joskus punkiksi kutsutuilta) yhtyeiltä. Walleniuksen 
asenne poikkeaa kuitenkin tyystin Musan vähättelevästä näkemyksestä, ja artikkelissa 
esimerkiksi käsitellään huolellisesti punkin historiaa sekä siihen vaikuttaneita artisteja. 
 
Punkin juuret ovat Walleniuksen mukaan 1970-luvun lamassa ja nuorten heikossa 
yhteiskunnallisessa asemassa.
172
 Hän kokee punkin heikon yhteiskunnallisen tilanteen ja 
1970-luvun laman lieveilmiönä: 
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”Mitä tekee suoraan koulun penkiltä työttömyyskortistoon joutuva 
nuori, kun haluaa hieman värittää harmaata lohduttomuuttaan pienellä 
annoksella rock & rollia? Ei hän ainakaan mene katsomaan jotain häntä 
toistakymmentä vuotta vanhempia veropakolaismiljonäärejä parin 
päivän työttömyysavustuksensa hinnalla. Muun muassa näin on 
perusteltu ’uuden aallon rockin’ arvokkuutta. Näin sitä on perusteltu 
etenkin Englannissa, missä nuorison työttömyys on vakava asia. Ja missä 
suurin osa työtä saaneistakin joutuu tekemään epämieluisaa ja huonosti 
palkattua työtä. Tai ei diggaa standardisoitua massakulutusta tai laman 
jäytämää säästöhyvinvointia. Tai on muuten vain masentunut.”173 
Punk on siis nuorisosta lähtöisin oleva rehellinen reaktio omaan heikkoon 
tilanteeseensa. Vaikka punk ei musiikillisesti olekaan Walleniuksen mukaan täysin 
omaperäistä, se on silti lähtökohdiltaan ja sanomaltaan autenttista.  
 
Punkin käsitteleminen myönteiseen sävyyn jatkuu Mikko Montosen kertoessa Sex 
Pistols ja Heartbreakers -yhtyeiden tulevasta Suomen vierailusta.
174
 Montonen kertoo 
jutussaan lähinnä Sex Pistolsin taustasta ja aikaansaannoksista Britanniassa. Hän 
heijastelee suhteellisen yleistä (etenkin brittiläisissä) rocklehdissä vallinnutta näkemystä 
punkin pudistavasta vaikutuksesta populaarimusiikissa todeten, että ”mielettömäksi 
kasvanut bisnes on saanut rinnalleen energisistä nuorista pursuavan vaihtoehdon – punk 
rockin”.175 Montonen myös käyttää punkia ja Sex Pistolsia välineenä erottumiseen 
musiikin kentän vakiintuneista toimijoista. Hän kertoo, että levy-yhtiö EMI on 
lopettanut yhtyeen kustantamisen ja väittää syyn olleen seuraava:  
”Miksi EMI sitten antoi potkut Pistolseille? Well, järjestelmä natisee 
liitoksistaan uuden, pelottavan aallon edessä. ’Koskaan et muuttua saa’ 
on ison yhtiön näkemys rockista, joka mennen vuoden aikana on 
herännyt olemaan eri mieltä. Rock elää jälleen!” 
Punk edustaa Montoselle samanlaista sukupolvikonfliktia ja osittaista vallankumousta, 
jota Musa kävi suomalaisia klassisen musiikin instituutioita kohtaa 1970-luvun 
alussa.
176
 Punkin avulla Soundi erottuu vallitsevasta laajemmasta musiikkikentän 
konservatiivisesta paradigmasta ja tekee samalla voimakkaan distinktion Musan esille 
tuomaan näkemykseen. 
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Kenttädistinktioiden tekeminen jatkuu Montosen Ramones-konserttiarviossa, jossa 
kerrotaan yhtyeen vierailusta Kulttuuritalolla.
177
 Montonen väittää, että Ramones jakoi 
yleisön mielipiteet kahtia ja että etenkään yleisössä olleet muusikot eivät pitäneet 
yhtyeestä lainkaan. Kyseinen huomio saa jatkoa toisaalla lehdessä, kun Royals-yhtyeen 
jäsenet kritisoivat Ramonesin konserttia (ja punkia yleisemminkin) haastattelussaan.
178
 
Montosen tekemässä haastattelusta käy selväksi, että Royals edusti samanlaista linjaa 
kuin Musa punkin suhteen kyseenalaistaen Ramonesin soitto- ja esiintymistaidon. 
 
Sex Pistolsin ainoasta albumista kirjoitettiin Soundiin peräti kaksi arvioita molempien 
osoittaessa tyytyväisyyttään teokseen.
179
 Montosen mielestä pitkäsoiton Anarchy in the 
UK -kappale on herättänyt 1970-luvun rockin eloon, ja albumi on kokonaisuutena 
armoton ja hyökkäävä. Musasta täysin poiketen Montonen väittää, ettei Sex Pistols ole 
”myynyt itseään, vaan on edelleen asemansa arvoinen punk-rockin kärkibändinä”. 
Samalla sivulla Pekka Ström arvioi Sex Pistolsin debyyttiä niin ikään kovin ylistävään 
sävyyn.
180
 Ström kiinnittää huomionsa erityisesti siihen, ettei yhtye hänen mukaansa tue 
”mitään olemassa olevaa järjestelmää” ja toimii näin ollen täysin itsenäisesti. 
Romanttisen autenttisuuden ihanteen mukaan Sex Pistols toimii siis yksilöllisesti omilla 
ehdoillaan taantunutta ympäristöään vastaan.
181
 
6.5 Reggae ja kulttuurinen autenttisuus 
Jamaikalla 1960-luvulla skasta kehittynyt reggae sai 1970-luvulla pienoisen 
erityisaseman Suomen rocklehdissä. Sekä Musa että Soundi julkaisivat hyvin näkyviä 
artikkeleja aiheesta albumiarvioineen ja artistibiografioineen. Reggae herätti 
kiinnostusta niin musiikillisena kuin sosiaalisena ja uskollisenakin ilmiönä, joka sopi 
hyvin rocklehtien paikoin yhteiskunnalliseen mutta jokseenkin epäpoliittiseen linjaan. 
Vaikka reggaejuttuja oli lehdissä loppujen lopuksi suhteellisen vähän (yhteensä 10 
tekstiä), ne kattoivat yllättävän laajan tekstilajien kirjon.
182
 Reggaesta kirjoitettiin 
albumi- ja keikka-arvioita, laajahkoja artistiesittelyjä, haastatteluja ja pieniä 
historiallisia katsauksia. 
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Vaikka Suomen rocklehdissä reggaesta kirjoitettiin suhteellisen vähän, jutut olivat 
näkyviä ja asenteeltaan erottuvia. Ensimmäinen reggaeta käsittelevä kirjoitus julkaistiin 
varsin myöhään (Musa 3/1976), kun otetaan huomioon, että reggae alkoi saada osakseen 
kansainvälistä suosiota 1970-luvun alussa. 
 
Musan ja Soundin reggaekirjoittelussa on havaittavissa voimakas autenttisuutta 
ihannoiva ote. Tässäkin tapauksessa autenttisuus toimii tärkeänä distinktiovälineenä, 
jota hyödyntäen erotutaan kaupallisiksi koetuista nuortenlehdistä ja paradigmaltaan 
vanhentuneesta musiikin laajemmasta kentästä. Reggaesta kirjoittaminen toimii 
osoituksena siitä, että rocklehdet haluavat näyttäytyä yhteiskunnalliset ja globaalit 
ongelmat tiedostavina tahoina, vaikka niiden poliittinen aktiivisuus olikin vähäistä ja 
ainoastaan musiikin kentälle kohdistuvaa.  
 
Muista Suomen rocklehtien autenttisuuden muodoista poiketen reggae toi Musan ja 
Soundiin kirjoituksiin tyystin erilaisen autenttisuuden ulottuvuuden. Tämä 
kulttuuriseksi autenttisuudeksi kutsuttu arvostamisen kohde tuli 1970-luvulla esille 
voimakkaimmin juuri reggaeta koskevissa teksteissä. Kulttuurista autenttisuutta 
ihannoitaessa huomio kiinnittyy tarkastelukohteen oletettuun alkuperäisyyteen ja sen 
toteutumiseen.
183
 Kulttuurisesti autenttinen kohde ei ole altistunut liiaksi ulkopuolisille 
(tässä tapauksessa länsimainen populaarimusiikki) vaikutuksille vaan toteuttaa 
taiteessaan mahdollisimman tarkasti yhteisönsä perinteitä. Tätä autenttisuuden muotoa 
on populaarimusiikissa usein arvostettu esimerkiksi bluesissa, kun bluesartistien imago 
on muokattu autenttisuusihanteen mukaiseksi.
184
 Suomalaiset rocklehdet etsivät 
kulttuurista autenttisuutta reggaesta selvästi muita musiikkityylejä voimakkaammin. 
Musan ja Soundin reggaekirjoittelussa on läsnä lisäksi romanttisen autenttinen käsitys 
ainutlaatuisista yksilöistä, jotka pystyvät ympäristön kurjuudesta huolimatta luomaan 
arvokasta ja omaperäistä taidetta.
185
 Tähän romanttisen neron ihanteeseen nivoutuu 
myös reggaen kohdalla epäkaupallisuuden tärkeyden korostaminen. 
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Reggae syntyi Jamaikalla skan ja rock steadyn vaikutuksesta 1960-luvun lopussa. 
Reggaen myötä jamaikalainen populaarimusiikki alkoi muuttua yhä 
yhteiskunnallisemmaksi, ja rastafarismista kehittyi entistä suositumpi uskonto. Vaikka 
rastafarismi keskittyikin ennen kaikkea rauhan puolesta saarnaamiseen, reggaen myötä 
uskonnon imago muuttui aggressiivisemmaksi ja poliittisesti radikaaliksi.
186
  
 
Kansainväliseen suosioon reggae nousi 1970-luvun alussa ennen kaikkea Island 
recordsin sekä Bob Marleyn menestyksen myötä. Yhdysvaltalaiset ja eurooppalaiset 
kuluttajat ja kriitikot omaksuivat nopeasti reggaen tuoman musiikillisen sanoman, ja 
usein sen yhteiskunnallinen viesti säilyi ennallaan kansainvälistymisestä huolimatta. 
Poliittista radikaalisuutta käytettiin myös markkinointikeinona, jolla monet 
yhdysvaltalaiset levy-yhtiöt yrittivät myydä uutta tyyliä yliopisto-opiskelijoille ja 
nuorisolle. Reggaen kansainvälistyminen jakoi kuitenkin kahtia jamaikalaiset 
rastafariryhmät. Uskonnolliset rastafarit pitivät reggaen suosiota haitallisena ja 
pelkäsivät, että rastafarismi degeneroituu hengellisestä elämäntavasta muoti-ilmiöksi. 
Poliittiset radikaalit puolestaan kokivat suuren suosion tilaisuutena saada maailma 
tietoiseksi Jamaikan heikosta tilanteesta.
187
 
 
Nimimerkki Marianne luo voimakkaasti autenttisuutta rakentavaa kuvaa reggaesta 
Musan ensimmäisessä aiheeseen liittyvässä kirjoituksessa.
188
 Mariannen mukaan 
epäkaupallisuus on reggaessa lähtöisin jo rastafariyhteisön maailmankatsomuksesta ja 
köyhyydestä. Hänen mielestään esimerkiksi Wailers-yhtye on säilyttänyt 
elämänläheisyytensä ja vilpittömyytensä, kun yhdysvaltalainen soulmusiikki 
degeneroituu jatkuvasti yhä kaupallisemmaksi. Marianne myös näkee Bob Marleyn 
positiivisena 1970-luvun ilmiönä, joka näyttää uuden suunnan. 
 
Myös Soundin Jussi Niemi ja Mikko Montonen näkevät reggaen ja Bob Marleyn 
romanttisen autenttisina ja epäkaupallisina ilmiöinä. Niemi käsittelee Soundin 
artistibiografiassaan Bob Marleyn muusikonuraa ja elämänvaiheita.
189
 Hänen mielestään 
Marley on läpi uransa toiminut rehellisenä ja tuotteliaana artistina, jota tuottajat ja levy-
yhtiöt ovat pyrkineet hyvin usein riistämään. Montonen pitää Marleyta 
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konserttiarviossaan niin ikään yksilöllisesti autenttisena artistina, joka kanavoi 
musiikkinsa karismaattisella ja ennen kaikkea vilpittömällä esiintymisellään.
190
 
 
Marianne kokee liiallisen ulkopuolisille vaikuttimille alistumisen negatiivisena ja 
ihannoi tämän vuoksi primitiiviseksi kokemaansa Bob Marleyta.
191
Vastaavasti Juhani 
Vallin mukaan reggae on ennen kaikkea lähtöisin ”puhtaasta afrikkalaisesta 
vaistosta”192. Valli luo myös kovin yleistävää ja myyttistä kuvaa jamaikalaisista 
elämäntavoista: 
”Muitakin merkillisyyksiä kuuluu rastaihmisten uskontoon, esimerkiksi 
valtavat määrät marihuanan polttamista. … Rastoille tunnusomaisia 
tapoja ovat myös seuraavat: heidän tukkalaitteensa (dreadlocks), 
uskontonsa, Splifsinsä (Splifs=joint), he eivät syö lihaa, he elävät 
kommuuneissa, he eivät hyväksy jamaikalaista yhteiskuntamuotoa, eivät 
äänestä, eikä heitä lasketa mukaan väestölaskennassa.”193 
Tällainen yleistävä ja mystifioiva suhtautuminen (länsimaiden) ulkopuolisiin 
kulttuureihin on ollut suhteellisen tyypillistä jo 1500-luvulta alkaen, mutta se jatkui 
varsin samankaltaisena populaarimusiikin globalisoituessa.
194
 Samanlaista näennäisen 
alkuperäisyyden esilletuontia edustaa myös Jussi Niemen arvio, jossa U-Royn albumin 
kerrotaan olevan ”erittäin hypnoottista ja viimeisen päälle mustaa musiikkia”195. 
Samassa lehdessä Mikko Montonen puolestaan kuvailee Burning Spearin albumia 
vastaavaan sävyyn:  
”Spear on yhä ja ennen kaikkea yksinomaan jamaikalainen. Hänen 
musiikkinsa kohoaa ylhäisessä upeudessaan oman saaren maaperästä, 
eikä sen tarvitse etsiä virikkeitä muualta. … Spear ei kaipaa laulajana tai 
säveltäjänä koulutusta, sillä musiikki on hänessä eikä tarvitse 
kahleita.”196 
Kulttuurisen autenttisuuden arvostamisessa esille nousee usein Montosen kirjoituksen 
tapaan ulkopuolisten vaikutteiden hylkiminen ja mahdollisimman suuri uskollisuus 
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omaa yhteisöä kohtaan.
197
 Itse asiassa artistin liiallinen poikkeaminen oman yhteisönsä 
perinteistä tulkitaan usein epäautenttiseksi itsensä myymiseksi ja omista juurista 
luopumiseksi.  
 
Kulttuurisen autenttisuuden ihanne reggaeta kohtaan kuitenkin hiipui vuosikymmenen 
loppuun mennessä, ja reggaesta muodostui osa rocklehtien legitiimiä kaanonia. Mikko 
Montonen käsittelee reggaen nykytilannetta Soundissa ilman tyylisuunnan 
alkuperäisyyden esille nostamista ja keskittyy lähinnä esittelemään mielestään 
ajankohtaisia artisteja.
198
 Tässä tilanteessa reggae onkin ollut vain muihin biografioihin 
verrattavissa oleva distinktiokeino: Soundi pyrkii erottumaan musiikin kentällä 
kilpailijoistaan suosimalla epäkaupallisen autenttisena pitämäänsä populaarimusiikkia. 
Montonen haluaa tekstillään myös kasvattaa omaa erityistä kulttuuripääomaansa 
osoittamalla oman erikoistuneen tietämyksensä käsittelemästään aiheesta. 
6.6 Autenttisuus ja korkeataiteen estetiikka 
Kuten olen edellä väittänyt, epäkaupallisuuden kokeminen autenttiseksi sisälsi 
rocklehdissä aina romantiikan ajan käsityksen artistista itsenäisenä ja omalaatuisena 
toimijana, joka taistelee ympäristönsä tasapäistäviä paineita vastaan.
199
 Tämä 
korkeataiteellinen ihanne oli Musassa ja Soundissa läsnä myös ilman varsinaisia 
viittauksia kaupallisuuteen. Näissäkin tapauksissa pyrittiin kuitenkin erottumaan 
musiikin kentällä autenttisuutta korostavana toimijana. 
 
Yksilöllisyyttä korostava autenttisuuden ihanne yhdistyi joissakin tapauksissa 
korkeataiteen kritiikistä periytyneisiin esteettisiin ihanteisiin.
200
 Esimerkiksi Jorma 
Venerinen ottaa kantaa taiteen määritelmään pakinapalstallaan Kuukautisia ja rinnastaa 
populaarimusiikin klassiseen musiikkiin toteamalla, että monien rock- ja 
popkappaleiden teemat on lainattu klassisista esikuvista.
201
 Venerisen mukaan rock on 
epäilemättä taidetta, ja parhaimmillaan monipuolista sellaista sanoituksineen, 
esityksineen ja albumien kansikuvituksineen. Rock kuitenkin poikkeaa Venerisen 
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mielestä muista taiteenlajeista ennen kaikkea siksi, että siitä nauttiminen ei vaadi 
erityisiä puitteita ja on mahdollista miltei kenelle tahansa: 
”Rockin kommunikoivuus ei ole ajasta ja paikasta kiinni niin kuin 
eurooppalaisen taidemusiikin, ns. klassisen säveltaiteen. Jo volyymi 
kaataa monia aitoja. Autoradiosta ei oikein voi kuunnella esimerkiksi 
Mahlerin tunnelmapaloja, mutta Elvis on kuin luoto särisevään radioon. 
Sinfonista musiikkia, tuntuu, pitäisi kuunnella joko syvässä nojatuolissa 
muulta maailmalta kätkeytyneenä tai sitten konsertissa, missä sen voi 
aistia kaikin aistein. (Saako sinfoniaorkesterin jäsen hikoilla? Onko 
käytettävä deodoranttia? Onko?) Rockista voi hyvin nauttia jossakin 
räkäisessä, virtsanhajuisessa diskossa, mutta siellä on turha yrittää 
keskittyä Haydnin vuodenaikoihin.”202 
Venerinen jakaa tässä suhteessa monen angloamerikkalaiskollegansa näkemyksen 
rockin (ja populaarimusiikin) vastaanoton helppoudesta ja yhteisöllisyydestä.
203
 
Kuitenkin tähän helppouteen sisältyy tietty vulgaarisuuden ihannointi virtsanhajuisine 
diskoineen ja autoradioineen. Huomionarvoista onkin kaksijakoisuus Venerisen 
näkemyksessä, jossa samanaikaisesti rockiin voidaan soveltaa klassisia esteettisiä 
ihanteita ja toisaalta erottua vakiintuneista klassisen musiikin instituutioista 
ihannoimalla rockin vulgaareja piirteitä. Tämä poikkeaa esimerkiksi Pattisonin 
näkemyksestä, jonka mukaan rockin mauton vulgaarisuus on aina kärkevästi 
taidemusiikin arvomaailmaa vastaan.
204
 
 
Tulkitsen tämän kaksijakoisuuden esimerkiksi Musassa ja Soundissa usein esiintyvästä 
sukupolvikonfliktista. Tavoitteena on osittainen vallankumous, jossa kentän rakenne 
pääosin säilyy, mutta legitiimit tuotteet ja arvot muuttuvat, ainakin näennäisesti.
205
 
Venerinen haluaa tekstillään osoittaa, että rock pitäisi hyväksyä kentälle legitiimiksi 
ilmiöksi. Tämä edellyttäisi toki kentän eliitin vaihtumista ja rocklehtien toimittajien 
kulttuurisen pääoman muuntumista symboliseksi, eli kentän legitiimiksi, pääomaksi. 
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7 Konfliktit ja distinktiot suomalaisella kulttuurin 
kentällä 
Suomessa rocklehdet ottivat näkyvästi kantaa maan musiikkipolitiikkaan, vaikka 
yleensä niiden tärkeimpänä kenttäaseman vakiinnuttamiskeinona olikin liittyminen 
angloamerikkalaiseen rockjournalismin perinteeseen. Musiikkipolitiikkaan 
osallistuminen palveli usein kuitenkin myös tätä päämäärää ja auttoi rocklehtiä 
kasvattamaan symbolista pääomaansa ja tekemään distinktioita vallitsevaan 
suomalaiseen kulttuurikenttään. Keskeistä rocklehtien kulttuuripoliittiselle kirjoittelulle 
on pyrkimys muodostaa sukupolvikonflikti, jossa vakiintuneen kentän doksaa 
kyseenalaistetaan oman aseman edesauttamiseksi. Rocklehdet halusivat horjuttaa 
suomalaisen kulttuurieliitin valta-asemaa voidakseen itse määritellä legitiimin taiteen ja 
kulttuurituotteet. 
 
Suurin osa musiikkipoliittisesta osallistumisesta sijoittui ajallisesti Musan alkuaikoihin, 
vuoteen 1972. Keskustelua kuitenkin käytiin myöhemminkin, ja esimerkiksi punkin 
tiimoilta Soundi otti voimakkaasti kantaa Helsingin Sanomien linjauksia vastaan.
206
 
 
Rocklehdet eivät suuntautuneet Suomessa lainkaan oikeisto–vasemmisto akselille. 
Tilanne oli siis päinvastainen esimerkiksi suomalaisiin päivälehtiin verrattuna.
207
 
Distinktiot muodostuivatkin poikkeuksetta sukupolvikonfliktien tai esteettisten ja 
yhteiskunnallisten arvojen myötä.  
7.1 Populaarimusiikin asema suomalaisessa 
kulttuuripolitiikassa 
Musan ensimmäisenä vuonna alkanut musiikkipoliittinen kirjoittelu käytiin rockkentän 
ja sekalaisten vakiintunutta kulttuurin kenttää edustaneiden tahojen välillä. Tulkitsen 
keskustelun varsin tyypilliseksi bourdieulaiseksi sukupolvikonfliktiksi, jossa kentälle 
saapunut uusi toimija pyrkii kasvattamaan symbolista pääomaansa ja vaatii kentän 
paluuta alkuperäisiin ja rehellisiin toimintamalleihin. Musan tekemien vaatimusten ja 
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ehdotusten aiheuttama reaktio oli varsin kielteinen keskusteluun osallistuneilla klassisen 
musiikin kentän jäsenillä. Vakiintuneen kentän nuiva reaktio populaarimusiikin 
vaatimuksiin oli tosin yleistä myös muualla Euroopassa, ja esimerkiksi Iso-Britanniassa 
populaarimusiikin nauttima julkinen tuki oli ennen 1980-lukua hyvin vähäistä.
208
 
 
Kulttuuripoliittinen keskustelu alkaa ensimmäisessä Musassa populaarimusiikin aseman 
pohdinnalla. Wallenius käsittelee pääkirjoituksessaan Ruisrock-festivaalia ja vaikuttaa 
hyvin pettyneeltä sen lopputulokseen sekä Turun kaupungin menettelyyn festivaalin 
järjestämisessä. Walleniuksen mukaan kaupunki hankaloitti Ruisrockin organisointia, ja 
toteaa, että ”Aika lailla meitä näköjään kuitenkin pelätään” asettaen näin vastakkain 
rockyleisön ja kaupungin päätöskoneiston.
209
 
 
Ruisrockia ympäröivään tilanteeseen ottaa laajemmin kantaa Pekka Gronow samaisessa 
lehdessä. Suuret setelit -nimisessä kolumnissa Gronow kritisoi voimakkaasti Turun 
kaupungin toimintaa Ruisrockiin liittyvässä byrokratiassa sekä tuo esille omia 
näkemyksiään liittyen suomalaisen musiikkitoiminnan rahoitukseen.
210
 Hän antaa 
esimerkkinä myös Helsingin kaupunginorkesterin, joka saa Gronowin mukaan 
kaupungilta Huomattavan suurta rahallista tukea. Pop- ja jazz-konsertteja ei kuitenkaan 
voida kaupungin puolesta järjestää väitetyn rahan puutteen vuoksi. Gronow myös 
toteaa, että suomalaiset musiikkiopistot saavat vuosittain noin kymmenen miljoona 
markkaa verotuloista maksettuja avustuksia, jotka käytetään yksinomaan klassisen 
musiikin opetukseen. Lopuksi Gronow märittää hyvin kärkevästi kaksi syytä sille, miksi 
populaarimusiikkiin liittyviä ilmiöitä ei Suomessa edistetä: 
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”Tähän on kaksi syytä, joista ensimmäinen on klassisen musiikin 
harrastajien ja esittäjien tietämättömyys ja itsekkyys. Esimerkiksi 
tyypillinen musiikkiopiston johtaja ei pysty erottamaan bluesia ladon 
seinästä, eikä hänellä ole pienintäkään halua käyttää opiston rahoja 
popmusiikin hyväksi. Toinen syy on se, että kaupunginhallituksissa, 
musiikkiopistoissa ja johtokunnissa istuu pääasiassa kalkkiutuneita 
fossiileja, jotka kuvittelevat, jotka kuvittelevat, että popmusiikki on yhtä 
kuin Dallape-orkesteri ja ovat tyytyväisiä siihen, että kaikki sujuu niin 
kuin se on aina ennenkin sujunut.”211 
Gronow pyrkii uutena kentän toimijana kasvattamaan symbolista (ja Musan) 
pääomaansa tuomalla esille omaa arvomaailmaansa ja kyseenalaistamalla vakiintunutta 
doksaa. Vakiintuneena doksana ovat tässä tapauksessa suomalaiset klassisen musiikin 
instituutiot. Gronow haluaa esittää klassisen musiikin harrastajat mahdollisimman 
vanhoillisena ja popmusiikin vastaisena ryhmänä, joka on kykenemätön uudistumaan tai 
vastaanottamaan vieraita vaikutteita. Lopuksi Gronow vielä kehottaa lukijaa toimimaan 
vallitsevaa järjestelmää vastaan ja edistämään popmusiikin asemaa muun muassa 
äänestämällä ja ottamalla osaa kunnan toimintaan. Lukijaa kylläkin rohkaistaan olemaan 
yhteydessä vain virkamiehiin ja poliitikkoihin, sillä klassisen musiikin harrastajat ovat 
”enimmäkseen yksipuolisia ihmisiä, joihin järkipuhe ei tehoa”.212 
 
Pekka Gronowin rajat asettava teksti on erityisen tärkeä merkkipaalu Musan ja Soundin 
myöhempiä vaiheita ajatellen. Teksti on osa prosessia, jossa rocklehdistö asettuu 
suomalaisessa musiikkikentässä määrittelemälleen paikalle tuoden esiin vallitsevat 
ristiriidat ja havaitsemansa epäkohdat. Gronowin pyrkimyksenä näyttää lopulta olevan, 
että (Musan kriitikoiden legitimoima) osa populaarimusiikista vakiintuisi kulttuuri-
ilmiöksi, joka saisi osakseen julkisen vallan tuen ja mahdollisesti myös eliitin huomion. 
Vallitseva doksa ei siis näytä Gronowin mielestä olevan klassinen musiikki, tai mikään 
muukaan kattogenre, vaan lähinnä klassista musiikkia tukevat suomalaiset musiikki-
instituutiot. 
 
Musiikkipoliittinen kannanotto on odotettu myös siinä mielessä, että 1960-luvun lopulla 
klassisen musiikin asema Suomessa vahvistui, kun musiikkikasvatukseen liittyvää 
lainsäädäntöä uusittiin. Esimerkiksi Sibelius-akatemian itsenäistä päätösvaltaa lisättiin 
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ja musiikkioppilaitosten valtiolta saamaa tukea kasvatettiin.
213
 Tämän seurauksena 
oppilaitosten määrä, ja sen myötä klassisen musiikin opetus, Suomessa kasvoi. 
Populaarimusiikkiin liittyviä avustuksia ei toisaalta lisätty lainkaan. Musa siis osaltaan 
pyrkii toimimaan tätä epäkohtaa vastaan ja tuomaan esille populaarimusiikin kannalta 
epätasa-arvoisen tilanteen suomalaisessa kulttuuripolitiikassa. Tilannetta kärjisti 
varmasti lisäksi vielä se, että suomalaisen musiikkikorkeakoulutuksen traditio oli ollut 
verrattain pitkä, mikä auttoi 1960-lukulaisen nuorisoradikalismin hillitsemisessä.
214
 
Kulttuuripoliittisille elimille on lisäksi ollut erityisen tyypillistä, että niiden toimijat ovat 
habitukseltaan korkeataiteeseen ja klassiseen musiikkiin suuntautuneita, mikä korostaa 
kyseisten kulttuurimuotojen suosimista.
215
 
 
Pekka Gronowin asettama musiikkipoliittinen linja jatkuu seuraavassa Musassa, joskin 
hieman sovittelevimmissa merkeissä. Wallenius pohtii palstallaan suomalaista 
musiikkikenttää ja painottaa samalla tärkeyttä eri genrejen tasapuolisuudesta.
216
 Hän 
myös toteaa, että jo Musaa perustettaessa tarkoituksena oli, että lehti osallistuisi 
aktiivisesti musiikkipoliittiseen keskusteluun ja ongelmiin. Musassa ei haluttu, että siitä 
tulisi ”tavallinen poplehti”217. Wallenius väittää, että koska musiikkityylit ovat 
Suomessa eriarvoisia, on hankalaa harrastaa ja kuunnella kaikenlaista musiikkia 
tasapuolisesti. Musa pyrki siis alusta alkaen löytämään aktiivisesti paikkansa musiikin 
kentällä kohdistaen huomionsa institutionaalisiin epäkohtiin. 
 
Musiikkipoliittinen teema jatkuu pääkirjoituksen jälkeenkin aiheen siirtyessä 
suomalaiseen peruskoulutason musiikinopetukseen. Pekka Gronow jatkaa 
puheenvuorossaan klassisen musiikin organisaatioiden voimakasta kritiikkiä väittäen, 
että Sibelius-akatemiassa koulutuksensa saaneet musiikinopettajat eivät vastaa 
oppilaidensa tarpeita eivätkä pysty sisällyttämään opetukseensa riittävästi 
populaarimusiikin osa-alueita.
218
 Gronowin mukaan ongelma on juuri 
musiikinopettajien saamassa koulutuksessa, joka keskittyy edelleen lähinnä klassiseen 
musiikkiin ja jättää tietoisesti huomioimatta populaarimusiikin alempiarvoisena 
kategoriana. Ratkaisuna ongelmaan Gronow näkee jonkinlaisen pop- ja jazzopiston 
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perustamisen, mikä hänen mukaansa onkin opetusministeriössä valmisteilla olevana 
hankkeena. Gronow ei usko, että Sibelius-akatemia tai musiikkiopistot pystyisivät 
pitkään aikaan muuttamaan opetuslinjaansa popmusiikkia suosivammaksi. 
 
Jorma Taivainen kirjoitti vastineen Gronowin klassisen musiikin rahoitusta ja 
instituutioita kritisoineelle tekstille. Vastinetta voidaan tarkastella vakiintuneen eliitin 
reaktiona tuoretta kenttäkonfliktia vastaan. Taivainen toteaa, että popmusiikin ohella 
myös klassisen musiikin saama julkinen rahoitus on hyvin vähäistä ja että Suomessa 
kaikenlainen musiikki tarvitsisi runsaasti lisää taloudellista tukea.
219
 Taivainen myös 
väittää, että musiikkiopistojen opetussuunnitelma on sopiva myös popmuusikkojen 
kouluttamiseen ja että lukuisat suomalaiset kevyen musiikin ammattilaiset ovat 
hankkineet koulutuksensa juuri musiikkiopistossa. 
 
Samaisessa lehdessä on mukana Pekka Gronowin vastaus Taivaisen puolustukselle. 
Vastauksessaan Gronow toteaa, että Taivainen on käsittänyt hänet väärin. Gronow 
haluaakin korjata tekstissään mahdolliset väärinkäsitykset ja jalostaa edelleen 
aikaisempia mielipiteitään. Hänen mielestään musiikkiopistojen koulutus ei voi 
Taivaisen esille tuomasta monipuolisuudestaan huolimatta tarjota riittävää ohjausta 
popmusiikkiin suuntautuneille. Näin olleen Suomeen tarvittaisiin Gronowin mukaan 
pop- ja jazzmusiikille omistautunut oppilaitos. 
 
Taivaisen ja Gronowin kirjoitusten väliin on aseteltu päätoimittaja Walleniuksen lyhyt 
puheenvuoro aiheeseen liittyen. Wallenius toteaa, että Gronowin ensimmäisessä 
Musassa julkaistu teksti edustaa Musan yleistä linjaa. Hän myös kirjoittaa, että aihe on 
ilmeisen hankala ja vaatii näin ollen lisää käsittelyä.
220
 Viimeistään tämä sinetöi Musan 
silloisen päämäärän asettua suomalaiselle musiikin kentälle vallitsevaa sukupolvea 
haastavana toimijana. 
 
Musan erottautuva linja jatkuu vuoden 1972 toukokuussa, ja nyt pääkirjoituksen on 
laatinut Walleniuksen sijaan Pekka Markkula.
221
 Teksti on vastine Ilta-Sanomissa 
julkaistulle Lasse Marttisen kirjoitukselle. Marttinen väittää Markkulan mukaan 
                                                 
219
 Musa 3/1972, 28. 
220
 Musa 3/1972. 
221
 Musa 5/1972, 3. 
63 
 
kritisoivan musiikkitoimittajia, jotka jättävät liian vähälle huomiolle kevyen 
listamusiikin ilmeisesti liiallisen kaupallisuuden vuoksi. Markkulan mielestä Lasse 
Marttisen teksti on melko suora hyökkäys Musan toimitusta kohtaan, joka valikoi 
arvioitavat levyt tarkoin. Markkulan mukaan listamusiikki on tehty ”…äärimmäisen 
halvalla ja äärimmäisen kaupallisessa mielessä, siinä ei ole mitään ideologiaa, eikä se 
sisällä mitään sanomaa, se on tarkoitettu kuultavaksi, ei kuunneltavaksi.”222 Tämä on 
ensimmäisiä kertoja Musassa, kun listamusiikkiin tehdään distinktio autenttisuuden 
ihanteisiin vedoten. Markkulan kommenteista on pääteltävissä, että mitäänsanomaton 
listamusiikkia tuottavat artistit toimivat taiteensa kannalta epärehellisesti ja vain 
taloudellista hyötyä tavoitellen. 
 
Jorma Taivaisen ja Pekka Gronowin välinen kiivas musiikkipoliittinen väittely jatkuu 
vuoden 1972 lopussa.
223
 Nyt lehden toimituskin on selvästi tiedostanut kiistan 
tulisuuden pyrkien kuitenkin asettamaan väittelyn myös jossain mielessä humoristiseen 
valoon otsikoimalla jutun: Taivainen versus Gronow, second round. Juttu koostuu 
tässäkin tapauksessa Taivaisen tekstistä, jonka viereen on liitetty Gronowin vastine. 
Aihe on säilynyt samana, mutta tällä kertaa molemmat tekstit keskittyvät enemmän 
aikaisemman väittelyn puimiseen sekä omien lausuntojensa tarkentamiseen. 
 
Jorma Taivainen pyrkii kirjoituksessaan ennen kaikkea puolustautumaan Gronowin 
aikaisempia väitteitä vastaan ja tukemaan suomalaista musiikkiopistojärjestelmää 
keskittyen lähinnä Gronowin vastineen yksityiskohtiin.
224
 Taivainen muun muassa 
kirjoittaa, että musiikkiopistoissa tarjottu teoreettinen opetus on erittäin tärkeää myös 
popmuusikoiksi aikoville. Lisäksi hän pureutuu Gronowin mainitsemiin yksityiskohtiin 
eri soitinten välisistä eroista ja toteaa, että opiskelemalla esimerkiksi klassista 
viulunsoittoa, on huomattavasti helpompi omaksua popmusiikissa käytettyjen 
kielisoitinten tekniikka. Ehkä keskeisimpänä viestinä Taivaisen kirjoituksessa on 
kuitenkin hänen päämääränsä asettaa vakiintunut kentän toimija – klassisen musiikin 
organisaatio – uutta haastajaa vastaan. Hän on nimittäin vielä tässäkin tekstissä sitä 
mieltä, että Gronowin mukaan klassisen musiikin saamat apurahat olisi siirrettävä 
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popmusiikin käyttöön. Taivainen kokee vallitsevan doksan mukaisen järjestelmän 
toimivan hyvin, eikä hän näe mitään tarvetta Gronowin ja Musan ajamille muutoksille. 
 
Pekka Gronow vastaa jälleen Taivaiselle samaisessa lehdessä ja kokee tulleensa 
väärintulkituksi Taivaisen tekstissä.
225
 Gronow painottaa, ettei halua kaikkia klassisen 
musiikin saamia apurahoja käytettävän popmusiikin edistämiseksi. Hänen mukaansa 
tilanteen on kuitenkin Suomessa muututtava, ja popmusiikkia täytyy tukea 
voimakkaammin rahallisesti valtion taholta klassisen musiikin rahoituksesta 
riippumatta. Gronow myös kritisoi Taivaisen mielipidettä musiikkiopistojen 
hyödyllisyydestä väittäen, ettei opistoissa annettu koulutus ole missään mielessä riittävä 
populaarimusiikin tarpeisiin nähden. Lopuksi Gronow toteaa, etteivät pienet avustukset 
ja muutokset auta, vaan tarvitaan pop- ja jazzopiston kaltainen organisaatio, jolla on 
riittävät resurssit kouluttaa popmuusikoita tarpeiden mukaan. 
 
Kuudennen Musan viimeinen musiikkipolitiikkaan liittyvä teksti on toimituksen tekemä 
tiivistelmä Seppo Paakkunaisen kirjeestä, joka oli lähetetty lehdelle jo Jorma Taivaisen 
ensimmäisen puheenvuoron jälkeen.
226
 Referoinnin vuoksi on vaikea sanoa mitään 
ehdottoman luotettavaa Paakkunaisen kirjeestä, mutta katkelmien perusteella teksti 
jatkaa Taivaista vahvasti kritisoivalla otteella. Paakkunainen tyrmää Taivaisen väittämät 
siitä, että musiikkiopistot ja Sibelius-akatemia tarjoaisivat pätevää popmusiikkiin 
liittyvää opetusta. Hänen mukaansa Sibelius-akatemian opettajilla ei ole riittävää 
osaamista opettaa juuri mitään olennaisista pop- ja jazzmusiikin osa-alueita edes teorian 
kannalta. Kirjeensä lopussa Paakkunainen toivoo, että Taivainen tutustuisi 
populaarimusiikin rakenteisiin tarkemmin ennen osallistumistaan aiheitta käsittelevään 
keskusteluun. Paakkunainen näyttää olleen sitä mieltä, että populaarimusiikin 
ymmärtämiseen tarvitaan erityistä kulttuuripääomaa, joka Taivaiselta puuttuu. 
 
Jukka Wallenius jatkaa musiikkipoliittista keskustelua ja erottumista musiikin kentällä 
vielä seuraavana vuonna kommentoimalla pääkirjoituksessaan suomalaiseen 
musiikkikoulutukseen liittyvää Helsingin Sanomissa julkaistua keskustelua.
227
 
Keskustelun ydin oli Walleniuksen mukaan siinä, että klassisen musiikin kannattajat 
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eivät haluaisi, että populaarimusiikin opetukselle myönnettäisiin julkista rahoitusta – 
ainakaan, jos se pienentäisi klassisen opetuksen saamaa avustusta. Wallenius keskittyy 
lähinnä referoimaan mielivaltaisesti keskustelun puheenvuoroja ja ottaa kantaa vain 
hyvin lyhyesti olemalla samaa mieltä tiettyjen puheenvuorojen kanssa. Hänen 
tarkoituksenaan on ilmeisesti lähinnä toistaa Musan aiempaa kantaa, jonka mukaan 
populaarimusiikin tulee nauttia klassisen musiikin veroista julkista tukea.  
 
Musan linjan ollessa kuitenkin jo selvillä Wallenius on kokenut referoinnin ja typistetyt 
kommentit riittäväksi kannanotoksi. Pyrkimys kentällä erottautumiseen on kuitenkin 
selvää, sillä voimakas vastakkainasettelu klassisen musiikin toimijoiden ja rockin välillä 
on näkyvää. Wallenius muun muassa väittää, että klassisen musiikin edustajat haluavat 
pysyä ”omissa pikku ympyröissään, joihin muilla ei ole asiaa”228. Kommentti on osoitus 
siitä, että Wallenius näkee klassisen musiikin toimijat kentän vakiintuneena eliittinä, 
jonka valta-asemaa rocklehdet haastavat. Mikäli populaarimusiikin koulutus saisi 
enemmän julkista avustusta, myös valtaeliitin asema heikentyisi ja kentän haastajien 
symbolinen pääoma todennäköisesti kasvaisi. 
 
Musan Suuret setelit -keskustelussa on jätetty tyystin täsmentämättä, millaista musiikkia 
on epämieluisa ja epälegitiimi musiikki, ja ainoaksi määritelmäksi on otettu ”mukava 
musiikki”.229 Voidaan kuitenkin olettaa, että puhuttaessa huonosta musiikista kyseessä 
on hyvin myyvä populaarimusiikki, jonka kuuntelijoista ja kuuntelun edistäjistä Musa 
pyrkii erottumaan. Markkulan pääkirjoitus on ensimmäisiä tilanteita, joissa autenttinen 
epäkaupallisuus nousee selvästi esille distinktiovälineenä.
230
 
7.2 Erottuminen päivälehtien kulttuuridoksasta 
Rocklehdet tekivät selviä distinktioita Suomen vakiintuneeseen kulttuurijournalismiin ja 
halusivat tältäkin osin edistää konfliktin muodostumista suomalaisella musiikin 
kentällä. Ensimmäistä kertaa erottuminen tehdään Yleisradiossa esitettyyn Marjo-Riitta 
Väkevän mielipiteeseen popsanoituksia koskien. Pekka Markkula ottaa vuoden 1974 
neljännessä Musassa kantaa Väkevän näkemyksiin popsanoituksista.
231
 Markkulan 
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mukaan Väkevän mielipiteet ovat asiantuntemattomia ja pinnallisia. Markkula väittää, 
että Väkevä kokee suuren osan popsanoituksista yltiöllisin pessimistisinä ja nuorisolle 
haitallisina. Pessimistisyyden sijaan sanoitusten tulisi Väkevän mielestä tarjota nuorille 
eheitä ratkaisumalleja ongelmiinsa. Markkula pitää järjettömänä sitä, ettei taiteilija saisi 
toimia vapaasti ja tehdä joskus myös masentuneita sanoituksia. Lisäksi Markkula 
tuomitsee Väkevän tarjoamat ehdotukset hyvistä ja sopivista sanoituksista 
epäolennaisina ja jopa haitallisina.  
 
Keskeistä Markkulan kiivaalle kirjoitukselle on kuitenkin hänen tavoitteensa tuoda 
esille vastustamansa doksan epäkohdat, jotka tässä tapauksessa nousevat esille Väkevän 
kannanotossa. Markkula näyttää kokevan puheenvuoron loukkauksena koko 
populaarimusiikin kenttää ja sen vakavasti otettavana pitämäänsä asemaa kohtaan. Hän 
myös luo sellaisen kuva, että Väkevän puheenvuoro edustaa laajemmin vallitsevia 
populaarimusiikkiin kohdistuvia asenteita. Markkulan tekstissä on vahvasti 
samankaltainen sävy kuin Suuret setelit -kolumnin aloittamassa Musan suosimassa 
musiikkipoliittisessa linjauksessa. Kyseessä on tulkintani mukaa samainen musiikin 
kentälle suuntautunut sukupolvikonflikti, jonka Musa aloitti jo ensimmäisenä 
julkaisuvuotenaan. Markkulan tavoitteena on vahvistaa oman (ja Musan) symbolisen 
pääoman kasvua. 
 
Marjo-Riitta Väkevä vastaa Markkulan kritiikkiin näkyvällä ja suhteellisen pitkälläkin 
tekstillä.
232
 Väkevä keskittyy ennen kaikkea Markkulan tekstin erinäisten 
yksityiskohtien arviointiin ja kiistämiseen. Yksityiskohtien mahdollisesta 
virheellisyydestä huolimatta Väkevän sanoma säilyy oikaisujen jälkeen samanlaisena. 
Hän peräänkuuluttaa muusikoiden vastuuta nuorisosta ja kokee sanoitusten tehtäväksi 
ennen kaikkea tarjota oikeanlaisia ratkaisuja yhteiskunnan asettamiin paineisiin. 
Väkevän mielestä popsanoitukset ovat muuttuneet liian negatiivisiksi: vaikka 
poplyriikka tuo esille yhteiskunnallisia kysymyksiä, se jättää pahimmillaan oikeat 
ratkaisut tekemättä paeten ongelmia vastuuttomasti. Hänen mukaansa on myös 
haitallista tehdä sanoituksista turhan sekavia ja vaikeaselkoisia, sillä musiikin 
tulkitsemisen pitäisi tapahtua suhteellisen vaivattomasti. 
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Väkevän kirjoituksen alle on liitetty Pekka Markkulan lyhyt vastaus. Hän pitää 
tekstissään oman kantansa ja toteaa, että muusikoilla tulee poliitikoista poiketen olla 
mahdollisimman suuri vapaus ilmaista itseään ja ottaa esille havaitsemiansa 
epäkohtia.
233
 Markkula myös kyseenalaistaa Väkevän asiantuntijuuden popsanoitusten 
osalta ja väittää, ettei asiantuntevaa osaamista populaarimusiikissa tai sen tulkinnassa 
saavuteta helposti.  
 
Näyttää siltä, että Väkevän vastaus on otettu lehteen näinkin näkyvästi edustamaan 
Musan kenttäasemaan verrattuna mahdollisimman päinvastaista näkemystä. Tällaisen 
vääräksi koetun mielipiteen asettaminen kielteiseen valoon toimii tässä tapauksessa 
oivana distinktiovälineenä suhteessa päivälehtien kulttuuriasenteisiin. Lisäksi 
Markkulan asiantuntijuuden esille ottaminen luo lukijalle myönteisen kuvan Musan 
toimittajien vaivalla hankitusta erityisestä kulttuuripääomasta. Bourdieun mukaan 
kulttuurilehdistön eri osa-alueet ovat erikoistuneet voimakkaasti, minkä myötä myös 
niiden kulttuuriset pääomat poikkeavat toisistaan huomattavasti. Rocklehdistön pääoma 
onkin tässä haluttu tuoda esille omana erikoistumisen alueenaan, johon Väkevällä ei ole 
pääsyä. 
7.3 Punk ja Soundi suomalaisella kulttuurin kentällä 
Mielipiteitä jakava punk lisäsi kitkaa Soundin ja Suomen kulttuurikentän välillä. Jukka 
Wallenius kirjoittaa palstallaan vuoden 1977 lopussa punkista ja sen aiheuttamista 
reaktioista.
234
 Wallenius väittää tekstissään, että Soundi on ainoa suomalainen lehti, 
joka pyrkii ottamaan uuden aallon musiikin vakavasti ja välittämään siitä 
mahdollisimman paljon tietoa lukijoilleen. Suomalaiset musiikkilehdet ovat 
Walleniuksen mielestä keskittyneet vain punkin pinnallisiin seikkoihin ja jättäneet sen 
syvemmät merkitykset huomioimatta. Kyseinen kommentti on samanaikainen 
kannanotto sekä Musan että muun kotimaisen lehdistön toimintaa vastaan, Sillä kyseiset 
tahot eivät koskaan suhtautuneet Soundin käsityksen mukaan punkiin sen ansaitsemalla 
vakavuudella. 
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Vaikka Wallenius mainitsee kolumnissaan, ettei punkia käsiteltäisi lehdessä enää 
kovinkaan laajoin kirjoituksin, Timo Kanervan kattava Sex Pistols -yhtyeen Suomessa 
herättämää reaktiota käsittelevä juttu julkaistiin jo seuraavassa Soundissa.
235
 Kirjoitus 
käsittelee lähinnä Sex Pistolsien mahdollista vierailua Suomeen ja päätöksentekoa siitä, 
päästetäänkö yhtye maahan esiintymään. Tekstin julkaisuhetkellä asian käsittely oli 
vielä kesken. Kanervan mukaan Sex Pistolsiin kohdistuva epäily sai alkunsa Raija 
Forsströmin laatimasta Helsingin Sanomien jutusta, jossa yhtyettä kritisoitiin 
voimakkaasti. Kanerva on lainannut juttuunsa kokonaisuudessaan kyseisen tekstin, 
jonka lopussa Forsström kysyy, kenen vastuulla on estää Sex Pistolsin pääsy Suomeen: 
”Nuoriamme viedään lujaa ja kovilla. Englantilainen punkrock-yhtye Sex 
Pistols, nuortenlehtienkin rääväsuiseksi riiviölaumaksi nimeämä, on 
tulossa karjumaan Suomeen. Yhdysvaltojen viisumi heiltä evättiin juuri, 
samalla menivät nelipäisen yhtyeen toiveet USA:n kiertueesta.  
 
Väkivaltaisuudestaan ja omituisuudestaan tunnetun yhtyeen kaikilla 
jäsenillä on takanaan erilaisia huume- ja pahoinpitelysyytteitä. Monet 
muutkin instanssit ovat Yhdysvaltojen Lontoon suurlähetystön tavoin 
estäneet seksipoikien esiintymiset. Kotimaassaan Englannissa on yhtyeen 
tie noussut pystyyn myös monilla konserttilavoilla ja tavarataloissa.  
 
Sex Pistols aikoo vedota suoraan Washingtonin viranomaisiin ja ellei 
tämä onnistu, yritetään yhtye salakuljettaa maahan Kanadan kautta. 
Näin puhuu koviksien manageri Malcolm McLaren. Kiertueen oli määrä 
alkaa huomenna ja päättyä 17.1.  
 
Jo seuraavana päivä on hakaneuloja poskilihastensa läpi työntelevien 
poikien määrä kiekaista Helsingin työväentalon estradilla. Yhtyeen 
tärkein ’soitin’ on mekaaninen äänensärkijä, jolla syntyy räkäinen 
kätkättävä ääni.  
 
Niin, että monet ovat konstit, millä lastemme viikkorahoja viedään – 
vastineeksi on tarjolla rääväsuisen riiviölauman riekkumista.  
 
Kenenköhän vastuulla olisi estää moisten pääsy Suomeen – 
lastensuojelijoiden vai ympäristöhygieenikkojen?”236 
Kanervan mukaan Forsströmin kirjoitus on vääristelevä ja sumeilematon yritys 
vaikuttaa lukijoidensa mielipiteisiin rockmusiikista.
237
 Kanerva myös väittää, ettei 
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muita musiikkityylejä voitaisi missään tapauksessa kritisoida yhtä kärkevästi 
valtakunnallisissa medioissa.  Hän myös pitää Helsingin Sanomia ensisijaisesti 
vastuullisina Sex Pistolsiin kohdistuneeseen negatiiviseen asennoitumiseen. 
Keskeisimpänä Helsingin Sanomien esiin tuomana Sex Pistolsien vastaisena 
argumenttina on Kanervan mukaan ennakkokäsitys yhtyeen väkivaltaisuudesta sekä sen 
ihannoinnista. Kanerva kiistää yhtyeen ihannoivan väkivaltaa ja väittää, että 
mahdollinen väkivalta on aina ollut yhtyeeseen kohdistunutta eikä sen aiheuttamaa. 
Lisäksi Kanerva on lainannut tekstiinsä Pekka Markkulan kirjoittaman vastineen, jota 
Helsingin Sanomat ei julkaissut, vaikka näin oli Kanervan mukaan alun perin sovittu. 
 
Markkulan teksti on esimerkiksi Forsströmin pakinaan verrattuna pitkä ja vakavammin 
argumentoiva.
238
 Markkula väittää, että Lastensuojelun Keskusliiton ja Pioneerijärjestön 
toimet Sex Pistolsin konsertin estämistä varten on aloitettu ainoastaan Forsströmin 
tekstin perusteella. Markkulan mielestä estoyritykset ovat täysin suhteettomia, sillä 
esimerkiksi kotimainen televisio esittää jatkuvasti hyvin väkivaltaista viihdettä ilman, 
että siitä nostetaan minkäänlaista kohua. Hän väittää, että Suomessa punkiin liitetty 
(virheellinen) väkivaltainen käsitys on etenkin nuortenlehtien aikaansaamaa. Suosikki ja 
Help ovat keskittyneet Markkulan mielestä vain erinäisten lieveilmiöiden käsittelyyn ja 
valheelliseen liioitteluun. 
 
Kanerva jatkaa tekstiään Markkulan kirjeen jälkeen arvioimalla, että Suomessa Sex 
Pistols on leimattu virheellisesti myös fasistiseksi kokoonpanoksi yhtyeen 
pukeutumisen perusteella.
239
 Kanerva pyrkii kumoamaan kyseisen käsityksen ja kertoo, 
että esimerkiksi yhtyeen laulusolisti Johnny Rotten on ilmaissut usein negatiivisen 
kantansa rasismia sekä rotuerottelua kohtaan ja saa runsaasti vaikutteita esimerkiksi 
reggaesta. Kanerva myös toteaa, että Sex Pistols haluaa vain toimia mahdollisimman 
vapaasti, mikä saattaa vaikuttaa joskus jopa nihilistiseltä asennoitumiselta. Vääristynyt 
kuva yhtyeestä onkin Suomessa Kanervan mukaan muodostunut Helsingin Sanomien 
kannan aiheuttaman kohun myötä. 
 
Kanerva päättelee lopuksi, ettei esiintymiskiellosta olisi Sex Pistolsille juurikaan 
haittaa. Yhtye voisi jopa kääntää torjuntansa levymyyntiä parantavaksi tapaukseksi 
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saamalla lisää julkisuutta, Häviäjiä tilanteessa olisivat Kanervan mielestä ennen kaikkea 
tahot, jotka ovat huolissaan nuorille suunnatusta väkivaltamuodista ja -viihteestä. 
Lisäksi myös nuortenjärjestöt voivat Kanervan mukaan kärsiä tilanteesta ollessaan Sex 
Pistolsin esiintymistä vastaan. Yhtyeestä pitävät nuoret saattavat kääntyä järjestöjä 
vastaan, sillä he kokevat tulleensa petetyiksi. 
 
Sex Pistolsin Suomen konserttia ympäröinyt kohu voidaan nähdä sangen tyypillisenä 
bourdieulaisena sukupolvikonfliktina, jossa kulttuurikentän vakiintunut paradigma on 
uhattuna, minkä seurauksena kulttuurieliitti pyrkii korjaamaan tilannetta ja 
samanaikaisesti säilyttämään symbolisen pääomansa legitimiteetin. Kentän uusi toimija, 
tässä tapauksessa Soundi, pyrkii murtamaan vakiintunutta kenttää puolustamalla tässä 
tapauksessa punkia ja pyrkimällä vakiinnuttamaan epälegitiimejä kulttuurituotteita. 
Forsströmin edustama vakiintunut kenttäasema näkyy kiintoisasti muun muassa siinä, 
ettei hänen tarvitse juurikaan argumentoida omaa näkemystään, sillä sen edustamat 
arvot ovat valmiiksi omaksuttuina lehden lukijoissa.  Toisaalta samanlainen viite 
makuhomologiasta on läsnä myös Kanervan kirjoituksessa. 
 
Sex Pistols -kiistassa on niin ikään havaittavissa rocklehdistön yhtäaikainen ristiriita ja 
distinktioon pyrkimys kahdella kentällä. Suppeamman kentän toimijoina ovat 
rocklehdistö sekä nuortenlehdet, kun laveammalla kentällä symbolisesta pääomasta 
kilpailevat rocklehdistö sekä nuortenlehdet ja vakiintunut kulttuurieliitti. Koska 
rocklehtien edustama arvomaailma oli samanaikaisesti ristiriidassa sekä toistensa että 
laajemman kentän kanssa, symbolisen pääoman kasvatusyritys molemmalla kentällä 
rinnakkaisesti osoittautui mahdolliseksi. 
8 Rocklehtien keskinäiset konfliktit ja distinktiot 
Käsittelen tässä luvussa Musan ja Soundin välistä konfliktia, joka alkoi Soundin 
perustamisesta vuonna 1975. Perustamiseen liittynyt nahistelu voidaan nähdä 
suhteellisen selvänä kenttäkonfliktina, jossa samankaltaiset toimijat pyrkivät erottumaan 
toisistaan saavuttaakseen kentän sisäisen valta-aseman. Tässä yhteydessä kenttä voidaan 
nähdä ainoastaan suomalaisten rocklehtien halussa pitämänä alueena, jonka hallinnasta 
lehdet kilpailivat. Toisaalta on yhtä mielekästä tulkita konfliktia myös laajemmassa 
71 
 
mittakaavassa, jossa lehdet halusivat taata asemansa suomalaisella kulttuurikentällä. 
Rocklehtien välisessä konfliktissa distinktiot keskittyivät kuitenkin lähes yksinomaan 
Musan ja Soundin välille. 
8.1 Soundin perustaminen 
Musan toimituskunta ja tapa toimia muuttuivat hyvin merkittävästi 1974–1975 
vuodenvaihteessa. Suurin osa Musan toimituskunnasta erosi erinäisistä ristiriidoista 
johtuen. Entisen Musan tekijät perustivat Tampereelle nopeasti uuden Soundi-lehden, 
joka vastasi ensimmäisten numeroidensa osalta varsin uskollisesti Musassa ollutta 
artisti- ja yhtyebiografioista, haastatteluista sekä levyarvosteluista koostunutta 
rakennetta. Lehden päätoimittajana oli Jukka ”Waldemar” Wallenius, kun 
toimitussihteerinä toimi Pekka Markkula ja erikoistoimittajana Timo Kanerva. Heidän 
lisäkseen Soundiin nimitettiin seitsemän avustajaa, jotka vastasivat muun 
toimituskunnan ohella lehden sisällöstä. lehteä kustansi toiminimi Soundi, ja se 
painettiin Valkeakoskella.
240
  
 
Hajoamiseen johtaneiden ristiriitojen tarkkoja syitä on varsin mahdotonta saada selville, 
sillä lehtien näkemykset poikkeavat huomattavasti toisistaan, eikä minkäänlaisia 
ennakkotietoja tapahtumasta annettu Musassa. Soundin ensimmäisen numeron 
pääkirjoitus on kuitenkin omistautunut kokonaan hajoamisprosessin läpikäynnille. 
Päätoimittaja Walleniuksen mukaan Musa hajosi lähinnä siksi, että toimittajilla ei ollut 
riittävästi aikaa lehden tekemiseen, sillä kustannusyhtiö vaati Musan tekijöitä laatimaan 
yhä enenevässä määrin sisältöä myös yhtiön muihin julkaisuihin.
241
 
 
Walleniuksen tapa esittää kirjoituksessaan Soundin perustamisprosessi on hyvin 
vastakkain asetteleva. Kirjoitus on yksi harvoista erittäin näkyvistä bourdieulaisen 
konfliktin esimerkeistä Musan ja Soundin välillä. Konflikti on selvästi alkanut lehden 
sisäisenä ristiriitana, ja jatkunut Soundin perustamisen myötä lehtien välisenä 
erimielisyytenä. On selvää, että Wallenius pyrkii lausunnoillaan kasvattamaan 
symbolista pääomaansa sekä toisaalta vakiinnuttamaan uuden lehtensä asemaa Musan 
lukijoiden keskuudessa. Ennen kaikkea hän haluaa tehdä selväksi, että entisen Musan 
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tuottama kulttuuripääoma siirtyy nyt Soundille ja että juuri Soundi on tulevaisuudessa 
vilpittömin ja autenttisin musiikkilehti. 
”Tilanne on nyt siis seuraava. On olemassa SOUNDI, jonka tekijät ovat jo 
kaksi ja puoli vuotta ’uhrautuneet aatteen hyväksi’ ja aikovat sitä myös 
jatkaa tinkimättä. On myös valitettavasti olemassa jonkinlainen Musa, 
jonka julkaisemista yritetään jatkaa täysin itsekkäistä ja ei-musiikillisista 
syistä kuulemma 25 (!) miehen voimalla.”242 
Myös suomalaisten rocklehtien ajama autenttisuuden ihanne on jossain määrin läsnä 
Walleniuksen uuteen Musaan kohdistamassa kritiikissä. Kaupallisuuden kritiikki on 
kuitenkin nähtävä pidempänä jatkumona rocklehdistössä, eikä se näin ollen ole 
varsinaisessa erityisasemassa Soundin ensimmäisessä pääkirjoituksessa. Joka 
tapauksessa Wallenius halveksuu tekstissään avoimesti Musaan jäänyttä Kari 
Kantalaista ja arvelee, että tämä jäi tekemään Musaa lähinnä hyvän palkan takia.
243
 Näin 
ollen Kantalainen olisi toiminut epäautenttisesti myydessään itsensä rehellisyytensä 
kustannuksella, mikä on tyypillisesti koettu rockin arvomaailmassa erittäin 
merkittäväksi paheeksi.
244
 
 
Vuoden 1975 viimeisessä Musassa julkaistiin toimituksen laatima teksti, jossa 
kommentoitiin ensimmäistä kertaa Musan ensimmäisen toimituskunnan hajoamista sekä 
Soundin perustamista. Kirjoituksessa on myös pyritty perustelemaan Musan 
epäsäännöllistä julkaisuaikataulua sekä jakelullisia ongelmia. Toimitus ilmaisee 
tekstissä myös tyytyväisyytensä Musan sisällölliseen nykytilaan ja toteaa, että lehdestä 
on muodostunut Suomen monipuolisin musiikkilehti, joka käsittelee tasapuolisesti 
kaikenlaista musiikkia.
245
 
 
Musan toimituksen tulkinta Soundin perustamista ympäröivistä tapahtumista poikkeaa 
huomattavasti Jukka Walleniuksen ensimmäisen Soundin pääkirjoituksessa ilmitulleista 
näkemyksistä. Tekstin mukaan Wallenius ja muut vanhan toimituksen jäsenet jättivät 
Musan ennen kaikkea siksi, että he halusivat välttää ikävät seuraukset mahdollisesta 
Musan julkaisun lopettamisesta. Tekstin mukaan vanha toimitus suunnitteli 
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perustavansa uuden lehden Musan tilalle, jolloin heidän ei tarvitsisi olla mukana 
julkaisutoiminnan alasajoon liittyvissä epämukavuuksissa. Wallenius kollegoineen siis 
hylkäsi kirjoituksen mukaan itsekkäästi Musan ja jätti ilmoituspäällikkö Kari 
Kantalaisen yksin etsimään lehdelle uutta toimituskuntaa, jotta lukijoiden tilaukset 
saataisiin toimitettua sopimuksen mukaisesti.
246
 
 
Erottautumista Soundista ja Musan vanhasta toimituksesta jatketaan 
selontekokirjoituksessa kritisoimalla entisen Musan sisällöllistä antia sekä 
toimituksellista otetta.
247
 Tekstin mukaan Walleniuksen päätoimittama Musa oli 
saavuttanut suosionsa siksi, ettei sillä ollut varteenotettavaa kilpailijaa. Lehti oli 
kirjoituksen mukaan sisällöltään varsin kapea-alainen jättäen huomiotta kohtuullisen 
suuren osan populaarimusiikista. Lisäksi Musan toimittajat korostivat pakinan mukaan 
itseään ja omia mielipiteitään liiallisesti ilman ”todellista tietämystä”.248  
 
Pakinan halu tuoda esille Musan heikkoja puolia ja puutteita on osa pyrkimystä erottua 
entisestä toimituksesta ja samalla tehdä eroa myös Soundiin sekä sen edustamaan 
linjaan tuomalla esille uuden Musan osaamista. Lukija pyritään vakuuttamaan uuden 
toimituksen kulttuurisesta pääomasta ja toisaalta saada tämä huomaamaan Soundin 
toimittajien pääoman suppeus ja näennäisyys. Vaikka lehdet käsittelisivätkin 
suurpiirteisesti samoja teemoja, niiden omistama kulttuuripääoma ei jakaudu pakinan 
mukaan tasaisesti: laajempi musiikillinen näkemys ja sisältö tuovat uudelle Musalle 
huomattavasti enemmän erityistä symbolista pääomaa ja sitä kautta vahvemman 
kenttäaseman. 
 
Jukka Wallenius kommentoi vuoden 1976 ensimmäisessä Soundissa Vesa Majasen 
näkemystä Musan hajoamisesta ja Soundin perustamisesta.
249
 Walleniuksen tekstin sävy 
on katkera, ja siitä välittyy selvästi hänen oma näkemyksensä, jonka mukaan eroaminen 
Musasta oli välttämätöntä liiallisuuteen paisuneen työmäärän ja epäpalkitsevien 
olosuhteiden vuoksi. Walleniuksen mukaan uuden Musan kustannusyhtiö jatkoi lehden 
julkaisua vain taloudellisten päämäärien vuoksi. Lisäksi lehden toimituskunnaksi 
valittiin hänen mielestään varsin tuntematon ja osaamiseltaan sekä tietämykseltään 
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köyhä kokoonpano. Wallenius aloittaa pakinansa provosoivaan tyyliin asettumalla 
Musan esittämien näkemysten yläpuolelle: 
”Olin jo pitkän aikaa kerinnyt kovasti toivoa, ettei minun täytyisi enää 
ottaa tikkua käteen ja käydä paskantongintaan, koska ei se siitä 
miksikään muutu. Mutta Musa-nimisen julkaisun viime vuoden 
viimeisessä numerossa ollut ’pieni pakina’ oli kuitenkin paikoin niin 
paksua kamaa, että ei auta. Ymmärrän erittäin hyvin sen, että Musa 
katsoi tarpeelliseksi ruveta likapyykin pesuun, sillä koko Musa/Soundi -
jupakka on ollut kokolailla sotkuista touhua.”250 
Wallenius suhtautuu Musassa esitettyihin lehden uudelleenjärjestymistä koskeviin 
tulkintoihin kovin henkilökohtaisesti ja kokee Musan olleen ennen kaikkea hänen 
alullepanema luomuksensa. Hän haluaa tekstissään tähdentää, että Musan toimituskunta 
oli ennen eroamistaan pakotettu liialliseen työskentelyyn liian vähäistä korvausta 
vastaan. Toisin kuin Musan pakinassa siis väitetään, Walleniuksen mielestä eronnut 
toimituskunta olisi halunnut ehdottomasti jatkaa Musan toimittamista, ja uuden lehden 
perustaminen tehtiin vain pakon sanelemana. 
 
Walleniuksen pakina on osa Soundin toimituksen laajempaa pyrkimystä vakiinnuttaa 
oma asemansa ja erityisen kulttuuripääomansa merkitys Suomen musiikkikentällä. 
Teksti on kuitenkin lähestymistavaltaan varsin harvinainen siinä mielessä, että se ottaa 
suoraan kantaa Musan ja Soundin väliseen vastakkainasetteluun ja kenttätaisteluun. 
Vastaavanlaista Musan suoraa kritisointia ei Soundissa sen koommin esiintynyt. 
Kilpailevan lehden kommentointia ei toisaalta esiintynyt avoimena Musassakaan edellä 
mainitun tapauksen jälkeen. Musan ja Soundin suosima musiikillinen linja säilyi läpi 
1970-luvun loppupuolelle pääpiirteittäin hyvin samankaltaisena, ja vasta punkin nousu 
toi lehtien suhtautumistavoissa esille voimakkaita keskinäisiä eroja. 
8.2 Musan distinktiot Soundiin ennen punkia 
Soundin perustamisen myötä Musa pyrki erottumaan uudesta kilpailijastaan 
laajentamalla hieman käsittelemäänsä aihepiiriä. Musa yritti lisätä symbolista 
pääomaansa ottamalla mukaan myös klassista musiikkia käsitteleviä juttuja sekä 
keskittymällä yhä tiukemmin taidekritiikin perinteiden soveltamiseen. Musa halusi 
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keskittyä ennen kaikkea musiikillisiin asioihin jättäen yhteiskunnallisen osallistumisen 
mahdollisimman vähäiseksi. Distinktion muodot pysyivät kuitenkin samanlaisina 
Soundiin verrattuna autenttisuuden ihannoinnin ollessa keskiössä, eikä rockkritiikille 
ominaisesta diskurssista poikettu voimakkaasti missään vaiheessa. Musa halusi 
kuitenkin osoittaa olevansa Soundia autenttisempi ja arvoilleen uskollisempi julkaisu. 
 
Kuten edellä mainitsin, Musan toimituskunta muodostui Soundin perustamisen myötä 
täysin uudesta kokoonpanosta Kari Kantalaista lukuun ottamatta. Musa-nimen 
säilymisestä huolimatta kyseessä olikin periaatteessa uusi lehti, joka haastoi entisten 
Musa-toimittajien Soundin aseman rocklehtien kentällä. Uuden haastajan asemasta ja 
erottumispyrkimyksistä huolimatta Musan sisältö säilyi päällisin puolin varsin tuttuna ja 
Soundin kanssa verrannollisena. Lehti koostui lopettamiseensa asti uutisten ja keikka-
arvioiden ohella pääasiassa erinäisten artistien biografioista ja haastatteluista sekä 
albumi- ja singlearvioista. Tiettyjä eroavaisuuksia Soundiin verrattuna kuitenkin ilmeni 
jo ennen uuden aallon nousua. Nämä Musalle ominaiset aihevalinnat ovat varsin 
tärkeässä asemassa, kun tarkastellaan lehden pyrkimystä nousta Soundin yläpuolelle 
kentän sisäisessä hierarkiassa. 
 
Soundin perustamisen jälkeisen Musan toimitus halusi tuoda lehtensä esille kaikkia 
musiikkityylejä mahdollisimman tasapuolisesti ja asiantuntevasti käsittelevänä 
julkaisuna. Toimitus myös väitti, ettei Soundilla ollut aikomusta pyrkiä 
vastaavanlaiseen tasapuolisuuteen ja että Musa oli nyt Suomen monipuolisin 
musiikkilehti.
251
 Tyylillistä diversiteettiä esitelläkseen lehdessä julkaistiin vuoden 1975 
viidennessä numerossa Seppo Salon klassisesta musiikista kertovan sarjan ensimmäinen 
osa.
252
 Kyseinen teksti käsittelee barokkimusiikkia, ja sen tyyli on hyvin poikkeava 
esimerkiksi Soundin tekstien vapaamuotoisemmasta linjasta: 
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”Barokki syrjäytti kirkkosävellajijärjestelmän tuomalla duuri–molli-
järjestelmän [sen] tilalle. Melodioiden tunnusomaiseksi piirteeksi tuli 
perussävelen, toonikan, vetovoima, jonka mukaan muut asteikon sävelet 
järjestyivät. Toonikan lisäksi melodian tukipilareiksi muodostuivat 
subdominantti (perussävelestä neljäs sävel) ja dominantti 
(perussävelestä viides sävel).”253 
Tämä on ensimmäinen kerta kun suomalaisessa rocklehdistössä kirjoitetaan näin 
yksityiskohtaisesti musiikkiteoreettisesta aiheesta. Musassa yritettiinkin uuden 
toimituskunnan voimin luoda kuvaa musiikillisesti asiantuntevista kirjoittajista ja ennen 
kaikkea tavoittaa vakavammin musiikkia harrastavia ja soittavia lukijoita. Myös edellä 
mainitussa Soundia kritisoineessa pakinassa toimitus haluaa tähdentää, että sen 
pyrkimyksenä on jatkossa kirjoittaa musiikista analyyttisemmin ja vakavammin.
254
 
 
Lupauksista ja joistakin poikkeuksista huolimatta Musan tyylillinen kirjo ei kuitenkaan 
yleensä ollut runsaampi kuin Soundissa. Olennaisempaa Musan linjalle olikin entistä 
voimakkaampi keskittyminen soittajia ja muita vakavia harrastajia koskettaviin 
aiheisiin. Hyvänä esimerkkinä soittajille suuntautuvaan kirjoitteluun muutamassa 
Musassa julkaistu Ilja Saastamoisen laatima kitarakoulu, joka keskittyy aloittelevan 
kitaristin opastamiseen.
255
  Ensimmäisessä kitarakoulussa keskitytään lähinnä käsien 
oikeaan asentoon ja liikkeeseen, kun toisessa osassa käydään läpi kitaran virittämistä 
sekä plektran asentoa koskevia asioita. Tarkoituksena on ilmeisesti auttaa aloittelijat 
alkuun soittourallaan hyväksi koettujen menetelmien avulla. 
 
Kitaransoiton ohella Musassa julkaistiin myös joitakin musiikin teoriaa yleisemmin 
käsitteleviä juttuja, joiden sävy on niin ikään erittäin opetuksellinen. Esimerkiksi 
erinäisiä asteikkoja käsittelevässä tekstissä on käyty mahdollisimman yksinkertaisesti 
läpi länsimaisen populaari- ja taidemusiikin yleisimpiä asteikkoja nuotinnukset mukaan 
lukien.
256
 Asteikkojutun vaatimustaso on kitarakoulun tapaan vahvasti aloittelijoille 
suunnattu. Huomionarvoista on, ettei Musassa edetty teorian tai soittotekniikan osalta 
missään vaiheessa alkeita pidemmälle, sillä juttusarjat lopetettiin varsin lyhyeen. 
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Soittotaidon ja teorian lisäksi Musa julkaisi hieman pidemmän artikkelisarjan, jossa 
käsiteltiin erilaisten sähköisten lisälaitteiden ja soitinten rakennusta. Rakentelusarjan 
ensimmäinen osa on julkaistu vuoden 1976 kolmannessa Musassa jutun aiheen ollessa 
äänensärkijän rakentaminen.
257
 Artikkeli on tehty varsin perusteellisesti, ja siihen on 
sisällytetty kuvituksena laitteen tarpeelliset kytkentäkaaviot. Rakennussarjan seuraavat 
osat käsittelevät lähinnä syntetisaattorin rakentamista, ja ne ovat 
yksityiskohtaisuudeltaan ensimmäisen osan kaltaisia. Kaiken kaikkiaan 
rakennuspalstoja julkaistiin Musassa yhteensä kahdeksan, mikä on soittajille 
suunnattuja tekstejä huomattavasti enemmän.  
 
Vaikka soittajille ja muusikoiksi halajaville suunnattuja kirjoituksia julkaistiin Musassa 
lopulta kohtalaisen vähän, uusi aihekirjo oli olennainen tapa erottua Soundista hieman 
analyyttisemmin musiikkiin suhtautuvana lehtenä, kuten vuoden 1975 viimeisessä 
Musassa luvattiin.
258
 Lehden analyyttinen ote kuitenkin kärsii säännöllisistä, 
esimerkiksi teoriaan liittyvistä, epätarkkuuksista ja asiavirheistä. Muun muassa edellä 
mainitussa asteikkotekstissä on lukuisia virheellisiä päätelmiä, jotka ovat hyvin 
todennäköisesti paljastuneet vähänkin pidemmälle edenneelle harrastajalle. Virheet ovat 
melko pieniä, mutta ne silti osaltaan murentavat lehdestä syntyvää asiantuntevaa kuvaa, 
johon toimitus on pyrkinyt. Esimerkkinä virheistä on Johdatus skaaloihin -jutun 
asteikkojen perusominaisuuksia kuvaileva osio.
259
 Modaalista harmoniaa pidetään 
tekstissä jokseenkin tuoreena 1970-luvun ja fuusiojazzin ilmiönä, vaikka kyseinen 
konsepti alkoi kehittyä vahvasti jo 1950-luvun lopussa. Lisäksi modalismi on 
artikkelissa ymmärretty jonkinlaiseksi asteikkojen jatkuvaksi vaihteluksi, vaikka 
kyseessä on funktionaalista harmoniaa yleensä yksinkertaistava ja tiettyyn asteikkoon 
perustuva harmonisointitapa.
260
 Tekstissä myös mainitaan, että kromaattista asteikkoa 
on käytetty jonkin verran modernissa konserttimusiikissa, vaikka tosiasiassa 
kromaattiset sävyt ja muuntelut ovat hyvin yleisessä käytössä jo esimerkiksi J.S. Bachin 
sävellyksissä. 
 
                                                 
257
 Musa 3–4/1976, 40–41. 
258
 Musa 12/1975, 4–5. 
259
 Musa 5/1976, 38. 
260
 Tabell 2010, 106. 
78 
 
8.3 Punk rocklehtien viimeisen konfliktin keskiössä 
Kentällä erottuminen punkin kaupallisuutta kritisoimalla oli Musalle tyypillistä ja 
poikkesi voimakkaasti Soundin edustamasta linjasta. Musan punk-negatiivisuus oli 
myös keskeinen elementti lehden kenttäpääoman kasvattamispyrkimyksissä ja se 
voidaan nähdä jopa yhtenä tekijänä Musan hajoamisessa vuoden 1978 lopulla.
261
 
 
Soundin ja Musan käsityserot punkin suhteen ovat kiinnostavia ja tulkintani mukaan 
hyvin olennaisia kenttädistinktioiden kannalta. Päinvastoin kuin Soundi, Musa liittää 
punkin levy-yhtiöiden kontrolloimaan, kasvottomaan koneistoon. Tämä koneisto tuottaa 
epäautenttista ja kaupallista populaarimusiikkia, ja rocklehtien tehtävä on hylkiä tätä 
epäkohtaa epäkaupallinen ja autenttinen aines esiin nostamalla. Tästä voisi päätellä, että 
Musa asettuu musiikin kentällä esimerkiksi klassisen musiikin instituutioiden ja 
päivälehtien punk-vastaisuuden puolelle.
 262
 Näin ei kuitenkaan ole, sillä Musa ei 
vastustanut – esimerkiksi Raija Forsströmin tapaan – punkin epäsovinnaisuutta ja 
yhtyeiden säädytöntä käytöstä, vaan oli ennen kaikkea olettamaansa ilmiön 
kaupallisuutta vastaan. Näin Musa teki samanaikaisesti distinktion sekä vallitseviin 
musiikin kentän toimijoihin että kilpailijaansa Soundiin. 
 
Soundi halusi Musasta poiketen omaksua punkin tuoreena ja vanhoja rakenteita 
rikkovana ilmiönä. Soundin tulkinnan mukaan punk oli lähtöisin monien nuorten 
kannalta yhteiskunnallisesti sietämättömästä tilanteesta, jossa tärkeimpinä tekijöinä 
olivat lisääntynyt työttömyys sekä 1970-luvun lama. Punk oli siis nuorten kehittämä 
solidaarinen ilmiö, jossa kaikki saivat tehdä musiikkia, eikä levy-yhtiöiden muodostama 
rahantekoväline. Tämä käsitys vallitsi rocklehdissä selvästi yleisempänä punkin 
vastustamiseen verrattuna. Toisaalta myös nykyisin punkin synty liitetään usein 
yhteiskunnalliseen tilanteeseen.
263
  
 
Sekä Soundi että Musa näkevät punkin yhteiskunnan taloudellisen tilanteen 
aikaansaamana ilmiönä, vaikka lehtien tulkinnat punkin synnystä ovat tyystin erilaiset. 
Musan mukaan läpeensä kaupallinen musiikkiteollisuus synnytti punkin, kun Soundin 
mielestä alullepanija oli 1970-luvun lama ja siitä seurannut epävarmuus sekä nuorison 
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aktiivisuus.
264
 Epäkaupalliset autenttisuuden ihanteet olivat siis kummankin lehden 
punk-kirjoittelussa vahvasti läsnä, vaikka ne ilmenivätkin tyystin eri tavoin. 
Autenttisuuden ihanteet myös säilyivät rocklehdissä varsin muuttumattomina punkin 
muuten mullistavasta vaikutuksesta huolimatta. Punk ei tosin horjuttanut 
autenttisuuskäsityksiä brittiläisessäkään rockkirjoittelussa muutosvoimastaan 
huolimatta.
265
 
 
Suomen rocklehtien keskinäiset makupoikkeamat vastaavat kiintoisasti 
yhdysvaltalaisten ja brittiläisten lehtien suhdetta punkiin. Musa oli tässä tapauksessa 
maultaan lähempänä yhdysvaltalaiskollegojaan, kun Soundi mukaili brittiläisten 
rocklehtien näkemystä. Yhdysvalloissa rockkriitikot toimivat 1970-luvulla muoti-
ilmiöitä hylkivämmin ja vakavampaa journalistista otetta suosivammin. Brittilehdissä 
muotiin (ja myös punkiin) suhtauduttiin puolestaan avarakatseisemmin kuin 
Yhdysvalloissa kirjoitustyylin pysyessä persoonallisena ja usein kevyempänä.
266
 
Mainittakoon, että Soundiin ei brittivastineiden tavasta poiketen palkattu punkin myötä 
uutta nuorempaa toimittaja-ainesta, vaan toimituskunta pysyi pääosin 
muuttumattomana.
267
 Näin ollen minkäänlaisia lehden sisäisiä sukupuolikonflikteja ei 
syntynyt. 
 
Punkin nousuun liittyi angloamerikkalaisessa rockjournalismissa usein kasvava 
progressiivisen rockin vastustus, ja punk nähtiinkin yleisesti rockin kentän vakiintunutta 
paradigmaa murentavana voimana.
268
 Näin ei kuitenkaan tapahtunut suomalaisissa 
rocklehdissä. Sekä Musa että Soundi pitivät 1970-luvun loppuun asti progen vahvasti 
esillä ja positiivisessa valossa albumiarvioissaan ja artikkeleissaan. Tämä toki on Musan 
tapauksessa odotettavissakin lehden punk-vastaisuuden vuoksi, mutta myös Soundi piti 
progen osana identiteettiään 1970-luvun loppuun asti. 
 
Lehtien keskenään erilainen punk-linja oli toki hyvä tapa erottautua kenttäkilpailijasta ja 
kilpailla legitiimin pääoman hallinnasta ja määrittelystä. Erottautuminen oli etenkin 
Musalle tapa vakiinnuttaa oma ja verrattain uuden toimituskuntansa identiteetti. Punkiin 
                                                 
264
 Musa 12/1977, 52; Soundi 1/1977, 4. 
265
 Gudmundsson et al. 2002, 54–55. 
266
 Lindberg et al. 2005, 210. 
267
 Lindberg et al. 2005, 212–213. 
268
 Lucky 2000, 134. 
80 
 
suhtautuminen toimi rocklehdille myös hyvänä tapana erottautua musiikkikentällä 
esimerkiksi päivälehdistä ja nuortenlehdistä. 
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9 Yhteenveto 
Olen käsitellyt tutkimuksessani suomalaisten rocklehtien varhaishistoriaa, sekä niiden 
pyrkimystä menestyä kotimaisella kulttuurin kentällä. Sekä Musa että Soundi toimivat 
alusta asti uskottavina rocklehtinä ja olivat arvoiltaan sekä tyyliltään erittäin lähellä 
englantilaisia ja yhdysvaltalaisia vastineitaan. Ne tarjosivat Suomen 
musiikkiharrastajille tärkeän ja joskus jopa ainoan kanavan saada tietoa pimentoon 
jääneistä artisteista. Lehdet olivat myös kattavine albumi- ja singlearvioineen arvokkaita 
apuja lukijoiden ostopäätöksissä. Musa ja Soundi toimivat kiinnostavalla ajanjaksolla, 
jolloin suomalainen rock oli vielä suhteellisen pieni ja yhtenäinen ilmiö. Musan 
lopetettua kenttä alkoi tasaisesti kasvaa, muuttua ja fragmentoitua. 
 
Tutkimus on keskittynyt tarkastelemaan etenkin rocktoimittajien aktiivisia pyrkimyksiä 
nostaa esille ristiriitoja ja erottua vallitsevasta kulttuurin arvomaailmasta. Teoreettisena 
lähtökohtana on toiminut Pierre Bourdieun teesi siitä, että yksilöt toimivat kulttuurin 
kentällä pääasiallisesti symbolisen pääomansa kasvatukseen pyrkien. Habituksensa 
ohjaamina kulttuurin kentän toimijat eivät kuitenkaan itse täysin tiedosta pyrkimystään 
pääoman maksimointiin.
269
 Tämä kävi ilmi myös suomalaisista rocklehdistä, kun 
esimerkiksi kulttuurieliittiä tai musiikkiteollisuutta vastaan toimiminen oli varsin selvää 
mutta oma tarve määritellä hyvää taidetta tai kasvattaa pääomaa jäi 
julkilausumattomaksi. 
 
Bourdieun yhteiskuntateoria on sopinut varsin hyväksi kehykseksi rocklehtien historian 
tarkasteluun. Bourdieulaiset distinktiot ja kentät ovat selvästi näkyvissä Suomen 
rocklehdissä, ja lehtien toiminta on hyvin perusteltavissa kentän konfliktien, 
erottumisen, ja legitimaatiopyrkimysten avulla. Bourdieun teorian osuvuus näkyy hyvin 
myös konfliktien ja distinktioiden rinnalla selvässä makujen homologiassa, kun hyvän 
musiikin määritelmä ja kentän legitiimi taide on koettu itsestään selvinä. 
Huomionarvoista on, että bourdieulainen kenttärakenne on ollut Suomen tilannetta 
vastaava myös Iso-Britannian ja Yhdysvaltojen rocklehtien historiassa.
270
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Rocklehdet eivät olleet kenttäkonflikteineen poikkeus suomalaisessakaan 
kulttuuriympäristössä. Kentän konfliktit olivat läsnä esimerkiksi pääkaupunkilehtien 
kulttuurijournalismissa, ja ne ilmenivät rocklehtiä vastaavalla tavalla. Kentän uudet 
tulokkaat pyrkivät kulttuuritoimituksissakin kasvattamaan symbolista pääomaansa 
kyseenalaistamalla vallitsevaa eliittiä.
271
 Kulttuurin rakentuminen konfliktien 
muovaamina oli suomalaisittain siis yleinen ilmiö. 
 
Musan alkuaikoina distinktioita tehtiin etusijalla musiikkipoliittisissa kysymyksissä, 
kun klassisen musiikin instituutioita yritettiin kyseenalaistaa ja populaarimusiikille 
hankkia yhteiskunnallista tukea. Kun Soundi perustettiin, Musa pyrki entistä 
kunnianhimoisemmin hyödyntämään taidekritiikin keinoja kirjoittaen muun muassa 
barokkimusiikista ja keskittyen yhä tarkemmin arvioimiensa teosten muotorakenteisiin 
ja yksityiskohtiin. Soundi halusi sillä välin muun muassa pohtia kaupallisuuden 
merkitystä ja herättää keskustelua aiheen tiimoilta. Lehtien kokonaiskäsitykset rockista 
pysyivät kuitenkin suhteellisen yhtenäisinä, ja 1970-luvun puolivälin jälkeen molemmat 
tahot alkoivat yhä useammin kiinnittää huomionsa musiikkiteollisuuden kasvavaan 
kaupallisuuteen. Kiinnostavana erityistapauksena oli rocklehtien taipumus muodostaa 
etenkin reggaesta jonkinlainen autenttisuuden linnake, jota länsimainen rahakeskeisyys 
ei ollut vielä pilannut. 
 
Tutkimuskysymyksessäni kysyin, millaisia bourdieulaisia konflikteja ja distinktioita 
Suomen rocklehdissä esiintyi. On käynyt hyvin selväksi, että rocklehtien keskeisimmät 
distinktiot painottuivat Suomessa ensisijaisesti autenttisuuden ja sitä kautta 
epäkaupallisuuden ihannointiin. Autenttisuutta ihannoimalla rocklehdet erottuivat 
suomalaisesta vallitsevasta musiikkikentän eliitistä, nuortenlehdistä, toisistaan sekä 
paikoin ylikaupalliseksi kokemastaan musiikkiteollisuudesta. Konfliktit syntyivät, kun 
rocklehdet pyrkivät kasvattamaan symbolista pääomaansa ja kyseenalaistamaan kentän 
eliittiä ja kilpailijoitaan. Konfliktienkin ytimessä oli usein autenttisuuden ihannointi 
sekä käsityserot autenttisuuden merkityksestä. Ne rakentuivat samanaikaisesti usealla 
tasolla, kun rocklehdet pyrkivät erottumaan kenttäkilpailijoistaan. 
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Autenttisuuden painottaminen ja sen lajit olivat Suomen rocklehdissä suoraa perintöä 
angloamerikkalaisesta rockjournalismista ja rockperinteestä. Artistin rehellisyyden, 
vilpittömyyden ja rahasta piittaamattomuuden arvostaminen oli ollut ennen 1970-lukua 
– ja on vielä nykyisinkin – rockjournalismin ytimessä. Suomen rocklehdet eivät siis 
toimineet minkäänlaisina uranuurtajina alallaan vaan toisinsivat jo kansainvälisesti 
varsin vakiintuneita distinktioita kirjoittelussaan. Ne olivat kuitenkin kotimaassaan uusi 
ilmiö ja joutuivat näin olleen tekemään paljon töitä saavuttaakseen vakiintuneen aseman 
suomalaisen kulttuurin kentällä. Musassa alusta alkaen esiintyvät selvät distinktiot ovat 
osoitus siitä, että Suomen musiikin kentälle oli syntynyt vahva rockkulttuuri, joka oli 
ollut olemassa jo ennen Musan syntyä. 
 
Autenttisuuden ihannetta sovellettiin myös lehtien omaan toimintaan sekä niiden 
toimituskuntiin. Toimittajat toivat usein esille oman kutsumuksensa ja painottivat, 
etteivät tee työtään rahan vuoksi. Soundin perustamisen jälkeen päätoimittaja Wallenius 
syytti Musaan jäänyttä väkeä ahneudesta ja vilpittömyytensä pettämisestä.  Musan pahin 
synti olikin Soundin mukaan juuri autenttisuuden puute ja itsensä myyminen. 
 
Kysyin myös, mitä rocklehtien distinktiot ja konfliktit kertovat ympäröivästä 
yhteiskunnasta ja miten musiikin kenttä mahdollisesti muuttui 1970-luvun kuluessa. 
Lehtien autenttisuuteen ja epäkaupallisuuteen pyrkiminen heijastelee näkyvästi 1970-
lukulaista yhteiskuntaa, joka oli toisaalta hidastuneen talouskasvun leimaama ja jonka 
musiikkikenttä kuitenkin kaupallistui nopeasti suurten levy-yhtiöiden kasvaessa ja 
vahvistaessa markkinaosuuttaan. Yhteiskunnan ja populaarimusiikin kehitys koettiin 
pitkälti rappiollisena, ja tilanteen pelastajana nähtiin autenttisuuden omaksuminen ja 
rahakeskeisyyden hylkääminen. 
 
Rajuin musiikin kentällä tapahtunut muutos oli punkin nousu vuodesta 1977 alkaen. Se 
toimi viimeisenä vedenjakajana rocklehtien välillä. Sekä Musa että Soundi kokivat 
ihannoivansa autenttisuutta reagoidessaan punkin suosion nousuun. Lehtien 
suhtautumistavat kuitenkin poikkesivat toisistaan merkittävästi.  Soundi pystyi 
reagoimaan verrattain positiivisesti punkin tuomaan musiikin kentän muutokseen 
pitämällä punkia autenttisena ja kaupallisuutta vastustavana ilmiönä. Se otti punkin 
mukaan symboliseen taisteluunsa vallitsevaa suomalaista kulttuurieliittiä vastaan. Musa 
ei puolestaan halunnut hyväksyä punkia osaksi legitiimiä rockkulttuuria vaan torjui sen 
84 
 
kaupallisena roskana ja levyteollisuuden juonena. Vaikka ympäröivä maailma siis 
muuttuikin tarkastelujakson aikana, on painotettava sitä, että distinktiovälineet pysyivät 
muuttumattomina. Niitä kuitenkin tulkittiin lehdissä eri tavoin suhteessa uusiin kentän 
ilmiöihin. 
 
Punkista kehittyi Suomessa loppujen lopuksi legitiimi rockilmiö, joka otettiin avosylein 
vastaan. Musan lopettaminen voikin olla yhteydessä kykenemättömyyteen hyväksyä 
punkia mukaan rockkentälle.
272
 Soundi puolestaan pystyi kasvattamaan symbolista 
pääomaansa suhtautumalla Musasta poiketen uuteen rocktyyliin. On perusteltua väittää, 
että punk synnyttikin rockin kentälle osittaisen vallankumouksen, jonka myötä 
legitimiteetti muuttui ja eliitti paikoin vaihtui, mutta kentän pohjimmainen rakenne 
säilyi ennallaan. 
 
Olen tarkastellut tutkimuksessani 1970-lukulaista kulttuurin kenttää yksinomaan kentän 
eliitin näkökulmasta. Kuluttajan asemaan en ole ottanut kantaa lainkaan. 
Tulevaisuudessa voisikin olla hedelmällistä tutkia suomalaista 1970-luvun kulttuurin 
kulutusta bourdieulaisesta näkökulmasta, mikäli se on mahdollisen aineiston valossa 
toteuttamiskelpoista. Toki olisi mielekästä soveltaa distinktioteoriaa myös Musan ja 
punkin jälkeiseen aikaan sekä tarkastella, vastasiko Suomen rocklehtien myöhempikin 
kehitys angloamerikkalaisia esikuviaan. Vastaavasti kotimaista rocklehdistöä voisi 
tutkia myös tyystin erilaista teoriakokonaisuutta hyödyntäen. Esimerkiksi 
habermasilainen julkisuuskäsitys on osoittautunut varsin hedelmälliseksi näkökulmaksi 
rockkulttuuriin sovellettuna.
273
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